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ÖNSÖZ 


Bu kitap, sanat kuramlarını, estetik görüşleri anlatan bir ki- 
tap değildir. Fakat o, sanatın ne olduğunu kendi tarzında söyle- 
meye cesaret eder. Kitapta pek çok filozofun sözlerine başvur- 
mam, savıma ters düşmez. Çünkü filozofsuz felsefe yapılmaz. 


Yaşamı yansıtan sanat yapıtında yaşamı görmek, görüleni 
kavramsal tarzda dile getirmek sanat felsefesidir. Sanat yapıtları, 
yaşamın nasıl olduğunu serimler; felsefe onlardan yaşamın ne 
olduğunu çıkarır. Sanatı bilmek, yaşamı bilmektir. Felsefe, yaşa- 
mı, onun durumlarının dile yansıtıldığı kavramlarda ya da sanat 
felsefesi olarak somut sanat yapıtlarında, ahlâk felsefesi olarak 
insansal eylemlerde bilir. Bir sanat kuramı öne sürmeyi savlayan 
bu kitap, demek ki aynı zamanda bir yaşama felsefesidir. 


Orada burada ortaya çıkan yapıtlar, bir sanat kuramının 
önündeyse, ancak o zaman sanat sanını hak ederler. Sanata 
anlam vermek, onun varlığını temin etmektir. “Sanatın anla- 
mı kaybolduğu takdirde, sanat yapıtları yok edilir.”! Sanat, ona 
belli bir bakışın, onun bir kuramının olduğu yerde vardır. 

Değerler felsefesi olarak etik ve estetik, diğer felsefe ana dal- 
larından başlıca şu tutumuyla ayrılır: Doğadaki herhangi bir 
nesnenin bilgisini o alanın bilimi, araç gereçleriyle olabilir en 


1 Goethe, J. W. Maximen und Reflexionen, Deutscher Taschenbuch Verlag, 
1968, s.124. 
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ince ayrıntısına dek verirken, burada felsefenin bize vereceği 
bilgi ne olabilir! Çözümsel felsefe anlayışından kaynaklanan, 
bizede haklı gelen bu eleştirel soru, değerler alanında haklılığı- 
nı yitirir. Çözümsel felsefenin bu alanda önemli bir başarı gös- 
terememesi, bu savımızı destekler. Bir değer nesnesi, doğrudan 
doğruya insana ilişkin veya insan elinin değdiği, bu değmeyle 
onda doğal olandan fazla bir şeyin bulunduğu bir nesnedir. 
Onun felsefesi ondaki bu fazla olan şeyi bilmektir. Örneğin bir 
resmi sanat yapıtı yapan şey, ondaki boya, keten bezi gibi do- 
ğal nesnelerden fazla bir şeydir. Öte yandan erdem, ilk Türkçe 
deyişiyle “artam”, eski dildeki karşılığıyla “fazilet”, hep bu ar- 
tan, fazla olan şey olarak, insana katılan değerdir. “Değer” adını 
alan, dünyada olana insanın kattığı her şeyi, bir değer nesnesi 
olarak, başından beri felsefeden hiçbir deneysel bilim alama- 
mıştır. Felsefe burada kendi öz yurdundadır. Kendisine değer 
yüklenen her nesne, her zaman, yeni bakış açılarıyla yeniden 
ele alınmaya el verir. Felsefenin iki bin beş yüz yıldır süregel- 
mesi, daha çoğu, bu tür nesneler üzerinden gerçekleşmiştir. 
Örneğin şimdi hiç kimse Aristoteles fiziğini, fizik hakkında 
bilgi edinmek için okumuyor; ama onun örneğin ahlâk ve şiir 
sanatı üstüne yazıları, alanlarında daima yeni açılımlar getire- 
bilen başvuru kaynakları olarak görülüyor. 

Bu kitapta, varlıkbilim ile bilgibilimin birliği açısından insan 
yapıp etmelerine ve yaratılarına bir bakışın ortaya konulması, 
bu iki alanın ihtiyacı olduğu kendine özgü bilme yöntemine 
bir yanıt olarak sunuluyor. Felsefede öteden beri egemen olan 
bilgibilim anlayışı, kendi açısından haklı olarak, bilinecek olan 
nesneyi insanın karşısında, ondan bağımsız bir varolan olarak 
gördüğü için, aynı bilme tarzının insanın kendi ortaya koyduğu 
eylem ve yapıtlarında da uygulanabileceği sanıldı. Burada başa- 
rısız olunduğu için de bu iki değer alanının bilgisine kuşkuyla 
bakıldı. Oysa sanat ve ahlâk alanı kendisine uygun bir bilme 
tarzını gerektirir. Bu kitap, bu tarzın hem kuramsal temelini 
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ortaya koyuyor hem de onu sanat yapıtlarında uyguluyor. 


Bir sanat felsefesi kitabına bir sanatçının şöyle bir kaygıyla 
yönelmesi yanlıştır: “Bu kitaptaki düşünceleri ben, sanatımda 
nasıl uygularım?” Yanlışlık sorudaki varsayımda: Sanki filozof, 
ona nasıl sanat yapacağını söyleyecek. Oysa sanatçının doğru 
bir yaklaşımı şöyle olabilir: “Bu kitapta söylenenleri ben, sana- 
tım için nasıl kullanılır hale getirebilirim?” O zaman ilk soru- 
daki murada erişilebilir. 


Eldeki kitap için, yalnız Türkçede değil, aynı zamanda genel 
literatürde bile benzerlerinin belki de sahip olmadığı genişlikte 
kaynaklara başvurdum. Konuyla ilgili klasik ve güncel kaynak- 
lardan yüzlerce alıntı ve gönderme yapılan, hiçbir ilgili önemli 
düşünceyle hesaplaşmayı göz ardı etmeyen kitap için ne denli 
zahmete girişildiği kendiliğinden anlaşılırdır. Günümüzde sa- 
natın tüm türlerini içine alan, tek yazarlı, bundan başka bir fel- 
sefe kitabı olduğunu sanmıyorum. Bu iyi bir şey midir? -Belki 
evet, belki hayır. Her bir makalesini ayrı birinin yazdığı editör 
kitaplarının uzmanlık bakımından eldeki kitaptan daha derin- 
likli olduğu söylenebilir. Ama onlarda makaleler arasında bir 
bağ yoktur. Her yazar makalesini kendi başına yazmıştır. Oysa 
eldeki kitabın her bir bölümü birbiriyle bağıntılıdır. O, bir ki- 
tap bütünlüğüyle ortaya çıkmıştır. Yararlandığım kaynaklar- 
dan yalnızca alıntı ve gönderme yaptıklarımı metinde andım. 
Ancak neler olduğunu açıkça bilemesem de otuz yılı aşkın bir 
süredir estetik ve sanat felsefesine ilişkin yapmakta olduğum 
çalışmalarımdan, yayınlarım sırasında okuduğum metinlerden 
yararlanmış olmam kaçınılmazdır. Dahası okuduğum roman 
ve diğer edebiyat yapıtlarını da bu çerçeveye almam gerekir. 
Edebiyat, felsefe için her zaman zengin bir kaynak olmuştur. 

Sanat üzerine düşünme, bizim geleneğimizde önemli bir yer 
tutmaktadır. Biz edebiyat yapan bir halkız. Düşüncelerimiz, 
daha çoğu edebiyat yapıtları içinde yer alıyor. Ama artık on- 
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ları oradan çıkarıp, başlı başına düşünsel ürünler olarak ortaya 
koymanın zamanı gelmiştir. 


Kitap, uzun zaman içinde kimi ara vermelerle yazıldığı için 
dipnotların ve Kaynakça'nın düzenlenmesi çok zor oldu. Bu 
zahmetli işte bana yardım eden ve metnin düzeltisini yapan 
sevgili Egemen S. Kuşcu'ya teşekkür ederim. 


Bostancı, Temmuz 2014 
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GİRİŞ 


Felsefede gelenekselleşmiş, yaygın bir eğilim vardır: Ele 
alınan sorunun ifade edildiği kavramlar, onların ilk kez kul- 
lanıldığı dildeki -bu dil, hemen hemen hep eski Yunancadır- 
özgün metinlere başvurularak açıklanır, oradan yola çıkılarak 
yeni yorumlar getirilir. Böylelikle bu soy felsefe araştırmaları, 
ilkin bir filolojik, etimolojik çalışma olarak başlar. Felsefi çalış- 
manın bir kavramsal araştırma olması, kavramların mantıksal 
soyağacı ile dilsel soyağacının çoğu zaman örtüşmesi, bunun 
da philosophia perennis'i (süre gelen, hep yeniden gelen felsefe) 
olur kılan önemli bir etken olması dolayısıyla biz de bu eğilimi 
benimsiyoruz. Mantıksal soyağacından kastettiğimiz sözcüğün 
genişleyen anlamının zaman sürecinde birbirine eklemlendiği, 
anlamlar arasında büyük kopmaların olmadığıdır. Dilsel soya- 
ğacını da kökenbilimsel anlamda kullanıyoruz. İkisinin örtüş- 
mesinin en tipik örneği, “felsefe” sözcüğünün kendisidir. Yu- 
nancada bilgiyi, bilgeliği sevmek, onu istemek, onun ardında 
olmak demek olan “philosophia” zamanımıza dek aynı anlamı 
kendisinde korumuştur. 


Çalışmamızda, kendilerine başvurduğumuz filozof, bilimci 
ve sanatçıları zaman sırasına göre ele almadık; tersine, soru- 
numuzu araştırırken karşımıza ne zaman hangisi çıkarsa, onu 
o zaman tartışmaya kattık. Düşünceleri, zamansal değil, man- 
tıksal sıraya göre izlemek, yapıtın bütünlüğü için gerekliydi. 
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Ancak, bir ve aynı sorunu birden çok filozofta ele alırken onlar 
arasında bir zaman sırası gözetmiş olmamızın nedeni de ken- 
diliğinden anlaşılırdır. 


Sanat görüşümüze giriş niteliğinde olan eldeki kitabın bi- 
rinci bölümünde, temel estetik sorunlar ve kavramlar ele alı- 
narak kuramsal bir çerçeve oluşturuluyor. Burada ilkin “Sanat 
nedir?” sorusu irdeleniyor. Nelik sorununun anayurdu insanın 
kendi ortaya koyduğu ve değer yüklediği eylem ve ürünlerde- 
dir. Bu konu bizi sanatın varlıkbilimine, sanat ve hakikat soru- 
nuna götürüyor. Estetik ve sanat felsefesi arasındaki benzerlik 
ve ayrımlar gösterildikten sonra, estetik nesne ve estetik özne 
kavramları inceleniyor. Estetik beğeninin ne olduğu, beğeni sa- 
hibi öznenin estetik nesne karşısındaki tavrı ele alınıyor. Onun 
estetik olmayan tavırlarla ilgisi gösteriliyor. Sonra bu tavrın 
sonucu olan estetik yargı inceleniyor. Onun genel geçer olan 
nesnel yargıdan ayrımı ortaya konuyor. Öznel olan estetik yar- 
gının geçerliliğinin öznelerarası olduğu belirtiliyor. 


Sanatın ne olduğu sorusu ikinci ve üçüncü bölümlerde iki 
ayrı tarzda inceleniyor. İkinci bölümde sanat, tarihsel oluşum 
sürecinde, birlikte bulunduğu diğer insansal etkinlikler olan 
büyü, mitos, din, toplu çalışma, iş ve emek ile ilgisi bakımın- 
dan araştırılıyor. Bu görüngülerin, sanat nedir sorusundan çok 
sanat ne değildir sorusuyla ilişkili olduğu belirtiliyor. Bir şeyin 
ne olmadığı sorusu, o şey olmayan, ama onunla yakın ilişkide 
olan şeylere yönelir. Bu bölümün son alt bölümünde, üçüncü 
bölümde incelenecek olan sanatın neliği sorununa geçiş olarak 
oyun kavramı üzerinde duruluyor. Burada oyun, hem sanatın 
tarihsel oluşum sürecinde hem her defa meydana gelişinde kar- 
şılaşılan bir görüngü olarak ele alınıyor. O, sanatın zamansal 
ve varlıksal ele alınışları arasında bir köprü işlevini görüyor. 
Üçüncü bölümde sanat, her bir meydana gelişinde taşıdığı baş- 
lıca özelliklerin kavramları olan “pathos”, “tekhne”, “mimesis” 
ve “poiesis” açısından inceleniyor. Bir yaratma, meydana ge- 
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tirme (poiesis) olarak sanat, bir yandan yoğun duygulanımın 
(pathos), diğer yandan bilginin, becerinin, yeteneğin işe karış- 
tığı tekhne ve mimesis bağlamında ele alınıyor. 

Dördüncü bölümde hemen hemen tüm sanat türlerinin 
her biri, yine sanatın neliği sorunu ışığında ele alınıyor. Sanat 
türlerinin incelenmesine, real sanatın ilk biçimi olarak gördü- 
gümüz müzikle başlanıyor. Müziği, resim, heykel ve mimarlığı 
kapsayan biçim ya da biçimlendirme sanatları izliyor. Buradan 
söz sanatlarına geçiliyor. Bu da şiir, hikâye, roman, piyes olarak 
ele alınıyor. Sahne sanatları, başlıca olarak tiyatro örneğinde 
incelenmekle birlikte, opera, operet, dans, bale, mim sanatı gibi 
dallar da felsefi bakışın önüne getiriliyor. Perde sanatları, sine- 
ma, video, animasyon, kukla gibi alt bölümleri olan, daha çoğu 
teknik yönleriyle öne çıkan görüntü sanatları olarak felsefi ele 
alışa izin verdikleri oranda ve bizim sınırlı bilgimiz çerçevesin- 
de kısaca irdeleniyor. Sinema başlı başına ele alınıyor. 


Dördüncü Bölümün sonunda, bütün sanatların bir bölüm- 
lemesi yapılıyor. Bu bölümlemenin genel estetik literatüründe 
yer aldığını belirtmek isteriz.’ Bölümlemedeki sanat biçimle- 
rinin sıralanışı, onların kitapta ele alınış sırasıyla bire bir ör- 
tüşmez. Çünkü bölümlemenin bakış açısını, sanat yapıtları 
karşısında estetik tavır alan öznenin alımlama tarzları oluştu- 
rurken sanat biçimlerinin kitapta ele alınış sırasında, sanatlar 
olabildiğince bütün yönleriyle ve birbirleriyle ilişkileriyle ele 
alınmıştır. Bu bakış açısından bölümleme tüm sanat biçimle- 
rini kapsama savındadır. Bu suretle ortaya konan çizelge, sanat 
türlerinin tanımlarını da vermektedir. Ancak bölümlemedeki 
sanatların tümü kitapta ele alınmış değildir. Çünkü bu bir sa- 
nat ansiklopedisi kitabı değildir. Kimi sanatlar, bizim sahip ol- 


2 Bkz.“AProposalfor the Classification of Arts” başlıklı yazımız. Journal of 
Comparative Literature and Aesthetics, (Volume. XXXV: Nos. 1-2: 2002) 
içinde, s. 9-12. Türkçesi: “Sanat Tarzlarının Bölümlenmesi İçin Bir Dene- 
me”; İnsancıl, Haziran 2006, s. 1-3. 


13 


ESTETİK VE SANAT FELSEFESİ 


duğumuzdan daha ayrıntılı, teknik bilgileri gerektirirdi. Ayrıca 
onların hepsi felsefi literatürde henüz yer almamıştır. 

Sanat felsefesi ve ahlâk felsefesinin değerler felsefesi alanın- 
da birlikte bulunmaları, kavram ve yargı açısından benzer ol- 
maları nedeniyle, “Sanat ve Ahlâk” kitapta ek bölüm olarak yer 
alıyor. 
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BİRİNCİ BÖLÜM 
Kavram ve Sorunlar 


Bu bölüm, bu kitapta ortaya koyduğumuz sanat kuramına 
bir giriş niteliğindedir; kuram için gerekli olan kavramsal çer- 
çevenin hazırlanmasını, bu çerçeve içinde yer alan başlıca kav- 
ram ve sorunların açıklanmasını içerir. 


Bir sanat kuramı, her şeyden önce, şu üç kavramın hesabını 
vermelidir: “sanat”, “sanat yapıtı” ve onu herhangi bir yapıt- 
tan ayıran genel ölçüt olarak “güzellik”. Onlardan neyi anla- 
dığımız, çalışmamızın bütününde ayrıntılarıyla açığa çıkmakla 
birlikte onlar, bu giriş bölümünde başlı başına ele alınacak olan 


temel kavramlarımızdır. 


1.1 “Sanat Nedir?” Sorusu 


Sanat üstüne düşünme, “Sanat Nedir?” sorusuyla başlar. 
Daha da önce genellikle “Nedir?” sorusundan neyin amaçlan- 
dığının belirtilmesi gerekir. Bu soru, hem tarihsel olarak felse- 
fenin başlangıcında bulunur hem de her zaman için felsefi nes- 
neleştirme tarzının bir sorusudur. Felsefi nesneleştirme nelik 
tarzında olmakla, nesnenin bu soruyu kaldırabilecek biçimde 
olması gerekir. Elbette doğal nesnelerin kavramlarına da nelik 
sorusu yöneltilebilir. Ama o zaman bu soru tek tek nesnelerin 
bilgisini veremez. O tarz bir bilgiyi bize, o nesnelerin uygun 
araç gereç ve yöntemleriyle inceleyen tek tek bilimler verebilir. 
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Oysa estetik ve etik nesne, hem tek tek nesnede hem onun kav- 
ramında kendisine nelik sorusunun yöneltilmesini bekler. Bu 
yüzden değerler alanının felsefenin anayurdu olduğunu söyle- 
dik. 

Felsefe, nesnesinin ne olduğunu bilmek isteyen bir zihinsel 
etkinlik olarak, “nasıl?”, “niçin?” sorularıyla nesnelerine yöne- 
len diğer etkinliklerden ayrılır. Kimileyin “niçin?” ile “nasıl?” 
sorularının birbirlerinden ayrıldığı, birincisinin felsefi, ikinci- 
sinin tek tek bilimlere ilişkin anlamda bilimsel soru tarzı ol- 
duğu söylenmesine karşın, bu ayrım doğru değildir. Çünkü 
örneğin, “kar niçin yağıyor?” sorusunu “kar nasıl yağıyor?” 
sorusundan ayrı bir soru olarak ele almamalı; çünkü tersi du- 
rumda, doğanın bir niyeti olduğu varsayılır. Bu da doğaya bir 
niyeti, bir amacı olan metafizik bir özne yüklemekten başka bir 
anlama gelmez. “Nasıl”dan ayrı bir “niçin” sorusu, daima bir 
özneyi, dolayısıyla bir niyeti göz önünde bulundurur. 


Felsefe, Thales'in evrenin ana maddesinin ne olduğunu sor- 
masıyla başlar. Bu soru, Thales'te ve onu izleyen filozoflarda 
ilkin spekülatif tarzda yanıtlanmış olmakla, metafizik bir soru 
olmaz (“Spekülatif tarz”dan doğaya salt çıplak gözlemle bak- 
mayı anlıyorum). Çünkü deneysel bilimlerin, evrenin yapı taş- 
ları olan “element”leri bulgulaması'da aynı tarz bir sorunun so- 
nucudur. Ancak aradaki bir fark şuradadır: Bilimler, cisimleri 
oluşturan, onların yalın öğeleri olan elementleri araştırır ve tek 
tek cisimlerin bu öğelerden meydana geldiğini ortaya koyar- 
ken, sözü edilen felsefi soru, tek tek cisimlerle kendini sınırla- 
maz, tersine tüm varlığa yönelir; yani o, bu dünyanın ilk mad- 
desinin ne olduğunu sorar ve bu ilk maddeden tüm dünyanın 
oluştuğunu söyler. 


Deneysel bilimler, olgu bilimleridir. Kuşkusuz sanatın olgu- 
sal yönleri de vardır. Bu açıdan onu, örneğin tarihsel bir olgu 
olarak sanat tarihi, toplumsal bir olgu olarak da toplumbilim 
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inceler. Aynı olgunun fiziksel yönünü fizik, akustik, fizyoloji; 
psişik yönünü psikoloji araştırır. Olgu olarak sanat başlıca dört 
öğeden oluşur: sanatçı, sanat yapıtı, alımlayıcı, yapıt-alımlayıcı 
ilişkisi olarak iletişim. Günümüzde iletişim araçlarının ve or- 
tamının büyük önem kazanması nedeniyle, sanatın iletişimsel, 
bildirişimsel yönü de araştırma konusu olmuştur. Bütün bu ve 
benzeri bilimlerin ve onların alt dallarının sanatı incelemesi 
daima tek yönlü ve parçalıdır. Her biri sanat olgusuna kendi 
açısından yaklaşır ve bu açının önündeki sanat parçasını in- 
celer. Oysa bunlardan önce sanatın bütün olarak, bir varolan 
olarak, Aristoteles'in deyimiyle “varolan olarak varolan” (“on 
he on”) tarzında araştırılması gerekir. Bu yönelim, yine par- 
çalardan hareket edip, onları birleştirme tarzında değil, fakat 
doğrudan doğruya sanatın varlığına, onun bütününe yönelen 
felsefi bir etkinliktir. O halde, ortaya konacak olan, sanatın var- 
lığını, neliğini araştıracak olan sanat felsefesidir. Böylece sanatı 
inceleyen olgu bilimleri de temellendirilmiş olacaktır. 


Gerek “sanat”, gerek “sanat olgusu” derken, bundan biz zi- 
hinsel bir kurguyu anlarız. O, örneğin “Şu masa!” gibi bir nes- 
ne değildir. Biz “sanat” ya da “sanat olgusu” diye bir nesneyi, 
karşımızdaki bir şeyi gösteremeyiz. Dolayısıyla tek tek bilimler 
bir yana, felsefenin sanatın neliğine yönelmesi derken de biz 
bundan bir kurguya yönelmeyi anlarız. “Nelik” ya da “varlık” 
gibi burada kullanacağımız pek çok sözcük de yine böyle kur- 
gusal sözcüklerdir. Ama onların kurgu olması, var olmadığını 
göstermez. Var olmak da bir kurgudur. 


Sanatın neliğine yönelen soru, sanat felsefesinin olanağını 
ortaya koymayı kendisine erek edinir. Bir sanat yapıtı hangi 
türden olursa olsun, daima somut bir şeydir. Başka bir deyimle 
o, algının bir nesnesidir. Felsefe ise kavramsaldır. O halde bir 
sanat felsefesi, algısal olanı kavramsallaştırmaktan başka bir 
şey değildir. Algısal olanın kavramsallaştırılması, sanat türle- 
rine, başka bir deyişle, algı tarzlarına göre farklı olur. Bunlar, 


17 


ESTETİK VE SANAT FELSEFESİ 


sanat türleri tek tek ele alındığında ortaya konacaktır. 


“Nedir?” sorusu, daima varlığa yönelen bir sorudur. Bir şe- 
yin, bir görüngünün varlığını sormak ise onun öz niteliğinin, 
onu o yapan şeyin ne olduğunu sormak demektir. İstenen yanıt 
bir tanımsa, o daima eksikli olarak kalmaya yazgılıdır. Bu tar- 
zın bir ilk örneği Platon'un Sokratik diyaloglarında, konuşmayı 
açan ve yönlendiren bir soru biçiminde karşımıza çıkar. Sonuç, 
diyaloğun sonunda, neliği araştırılan şeyi bilmek güçtür biçi- 
minde ortaya çıkar. Bu yüzden bu diyaloglara, açmazla sonuç- 
lanması nedeniyle aporitik denir. Peki, çaba boşa mı gitmiştir? 
Platon sorduğu şeyin eksiksiz bir tanımını elde edemeyeceğini 
baştan biliyordu. Buna rağmen neden sordu? Kesin tanım elde 
edilemedi, ama bu yolda ele geçenler, bu çabaya elbette değer- 
di. Burada kendini gösteren felsefenin bir özelliğini Jaspers, 
bir tanım tarzında veriyor: “Felsefe yolda olmak demektir.” 
“Nedir?” sorusuyla, bir şeyin neliğini bilmeyi, yani olanaksızı 
isteyen felsefenin, bu yolda başından beri elde ettiklerini, bize 
onun iki bin beş yüz yıllık tarihi gösteriyor. Bir şeyin tanımını 
isteyen felsefi nesneleştirmenin bu en tipik tarzı hep süre gelir. 
Her yanıt eksiktir. Ama bu eksiklik, sorunun yeniden sorulma- 
sını, yeni yanıtlar verilmesini olur kılar; böylece felsefe hep ye- 
niden gelir, sürer gider: philosophia perennis. 

Yanıt neden eksiktir? Bir şeyin ne olduğunu söylemek, böy- 
lece onu tanımlamak, tanımın o şeyin geçtiği her yerde ve her 
zaman geçerli biricik tanım olması demektir. Bu, gelecek başka 
bir tanıma asla yer verilmemesi anlamına gelir. Böyle bir ta- 
nım, ancak varlığı tanımına borçlu olunan matematiksel-man- 
tıksal terimler için olasıdır, fenomenler (görüngüler) için değil. 
Görüngüler, daima yeni bakış açılarından yeniden görülebilir 
olduklarından ve sürekli değişime açık olduklarından tüketici 
bir tanımla verilemezler. Onlar zamana bağlıdır; ama söz ko- 


3 Jaspers, Karl, Einführung in die Philosophie, R. Piper& Co Verlag Münc- 
hen, Tübingen, 1953, s. 14. 
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nusu terimler zaman-sızdır. Bir nesne, bir görüngü hakkında, 
onu bir açıdan betimleyen bir önermenin doğru olup olmadığı 
denetlenebilir. Ancak o şey, sanki kendisinin tüm boyutlarıyla 
yansıdığı bir aynada görülüyormuş gibi (Nelik savında olan bir 
tanım bunu vermelidir.)bilinebilir olmadığından tanım eksik 
kalmak zorundadır. 

Öte yandan “Nedir?” sorusu, bir görüngünün nasıl görün- 
düğünün olabildiğince yetkin bir betimlemesinin verilmesine 
yönelik de olabilir. Ama o, felsefi bir soru olarak salt betimle- 
meyle yetinmez. “Sanat nedir?” sorusu, karşımızda duran bir 
şeyin, hangi yapıcı öğelerden oluştuğunu soran betimleyici, 
çözümleyici bir yanıt bekleyen bir sorudan daha fazla ya da 
daha başka bir şeydir. Bu “fazla” ya da “başka” olan, burada 
araştırılacak olan başlıca şeydir. Yine sanatın betimlemesinden 
hareket edilerek, betimlemede eksik olan şeyin ayrımlanmasıy- 
la ortaya konacak olan bu “fazla” olan, sanatın varlığına ilişkin- 
dir. Aynı soru, “bir sanat yapıtını sanat yapıtı olarak görmek 
nedir?” ya da bir sanat biçimi kastedilerek örneğin “bir resmi 
bir resim olarak görmek nedir?” biçiminde de dile getirilebilir. 
Bu da bize görünen şeyin o şey olarak görünmesini, onu o ya- 
pan şeyin ne olduğunu sormakla onun varlığına, bütünlüğüne 
yönelen bir soru olur. 


Sanatın ne olduğu sorusu, burada belli bir anlamda kayna- 
ğının ne olduğu sorusu eşliğinde araştırılıyor. Sanatın sanki bir 
başka insan etkinliğinden kaynaklandığını öne süren görüşle- 
rin eleştirisinden, onun her defalık meydana gelişindeki kay- 
nağı sorununa geçilecek. Bu da bir nelik sorusu olarak ortaya 
konacak. Bir şeyin ne olduğuna yönelen soru, onun varlığına 
yönelir. Böylece soru, varlıkbilimsel anlamda ortaya çıkar. O 
halde şimdi sanatın varlıkbiliminden neyin anlaşıldığını ortaya 
koymalıyız. 
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1.2 Sanatın Varlıkbilimi; Sanat ve Hakikat 


Kavramsal çözümlemeyle, kavramdan hareket ederek onun 
gönderimde bulunduğu varolanın bilgisine varılsaydı ve onun 
bilimi, yani varlıkbilimi (ontoloji) yapılsaydı, bilimlere gerek 
kalmazdı. Böyle bir tutumun temelindeki varsayım, varlığın 
kavramlarla bize verildiği tarzında bir çeşit skolastikten baş- 
ka bir şey değildir. Öte yandan her kavram belli bir dile aittir. 
Her dilin kendine özgü bir kavramsallaştırma biçimi olduğuna 
göre, aynı varlık ayrı dillerde ayrı tarzlarda bilinmiş olurdu. Fa- 
kat bu durum aşağıda görüleceği gibi, sanatın varlık bilgisinde 
söz konusu değildir. Sanatın varlığının doğal varlıktan ayrıldığı 
görülürse -ki doğrusu da budur; o zaman, hem sanatın varlık- 
bilimini yapma olanağını elde eder hem de söz konusu skolas- 
tiğe ve tek yanlılığa düşmekten kurtuluruz. Sanatsal varlık, onu 
yaratan ve alımlayan özneye bağlıdır; bilgisi de özne temellidir. 


Amie L. Thomson, sanatın varlıkbilimi için merkezi soru- 
ların şunlar olduğunu söylüyor: “Sanat yapıtlarının ne tür bir 
varlığı [özü] vardır? Onlar fiziksel nesneler, ideal türler, imge- 
sel varlıklar ya da daha başka şeyler midir? Değişik türde sanat 
yapıtları, sanatçının veya alımlayıcının zihinsel durumuyla, 
fiziksel nesnelerle veya soyut, görsel, işitsel ya da dilbilimsel 
yapılarla nasıl bağıntıda bulunur? Hangi koşullar altında ya- 
pıtlar varlık bulur, kalıcı olur veya yok olur? Bu soruların sa- 
natın tanımlanıp tanımlanmayacağı veya nasıl tanımlanacağı 
sorusundan çok farklı olduğunu ayrımlamak önemlidir.”* Kuş- 
kusuz bizim için de sorun sanatın tanımı değildir. Sanatın ne 
olduğu sorusu, her ne kadar tanım isteyen bir soru ise de belli 
bir tanımın tüketici bir yanıt olamayacağı açıktır. Öyleyse ya- 
pılması gereken varlık sorusu eşliğinde sorunun açımlanmaya 
çalışılması olacaktır. 


Heidegger, Aristoteles ve onun öğrencisi Theophrastos'a 


4 Thomasson, Amie L., “The Ontology of Art”, The Blackwell Guide to Aest- 
hetics içinde, Ed. Peter Kivy, Blackwell Publishing Ltd., 2004, s. 78. 
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yaptığı göndermelerle varolanı, biri kendi kendisinden açılıp 
meydana gelen, diğeri insanın öne koyduğu ve meydana getir- 
diği varolan olarak ikiye ayırır. Birincisine “physei onta” (fizik- 
sel varolan), ikincisine “tekhne onta” (yapma varolan) adını ve- 
rir> Biz de bu ayrıma uyarak sözü kendi sorunumuz yönünde 
sürdürüyoruz. Buna göre, sanat da bir tekhne onta'dır, insanın 
öne koyduğu, meydana getirdiği bir varolandır. Ayrıca, insan 
elinin biçimlediği fiziksel varolanın da bu yolla insan dünya- 
sına katılmasıyla o da bir “tekhne onta” olur. Dahası herhangi 
bir fiziksel varolanı algılayan ve bu algılamayla kendi dünya- 
sına katan insan için de o varolan, bir “tekhne onta” karakte- 
ri kazanır. Örneğin bir “physei onta” olan karşımdaki ağaca 
bakarken onu ben, salt bir fiziksel nesne ya da fizik-bilimsel 
bakışla bir elektrik yükü olarak değil, gölgesinde dinlendiğim, 
hayaller kurduğum, çıplak gözle algıladığım düpedüz bir ağaç 
olarak görürüm. Onu böyle bir şey olarak algılamakla o, benim 
dünyama katılır ve bu dünyanın bir öğesi olur. İnsanın kendi- 
sinin yarattığı, ona kendi duygu ve düşüncelerini, bu bakım- 
dan kendi yaşamını koyduğu sanat yapıtı ise doğrudan doğru- 
ya bir “tekhne onta”dır. Öte yandan, fiziksel varolan ile yapma 
varolan ikiliği, fiziksel gerçeklik ile estetik (sanatsal) gerçeklik 
ikiliğinin bir karşılığıdır. İkincisi bir görünüş gerçekliği olarak 
birincisinin üstüne insanın koyduğu bir katmandır. Her iki 
varlık tarzı, kendi hakikatine/doğruluğuna, kendi hakikat/doğ- 
ruluk ölçütlerine sahiptir. Bilgileri farklı tarzlarda elde edildiği 
için, birincisinde kullanılan bilgibilimsel ölçütler, ikincisinde 
kullanılamaz. 

İnsanın meydana getirdiği varolan olarak sanat, kendisini 
insanın bilmesine açık tutar. Bu bilmede insan, fiziksel varo- 
landa kullandığı araç gereçlerden zaman zaman yardım alsa da, 
başlıca olarak, kendi yarattığını bilme ayrıcalığına sahip olması 


5 Bkz. Heidegger, Martin, Holzwege, Vittorio Klostermann, Frankfurt am 
Main, 1980, s. 320. 
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bakımından, asıl kendi bakışını kullanır. Benim bildiğim be- 
nim meydana getirdiğim şey olduğunda, o şeyin bilgisinin bana 
bağlı olması, bu tarz bilginin özne temelli olması, kendiliğin- 
den anlaşılırdır. Bu, sanatın bilgisinin ilkesinin öznel olduğu 
anlamına gelir. Ancak buradan, sanat yapıtını meydana getiren 
sanatçı öznenin, yapıtın bilgisi için bir ayrıcalığı olduğu sonu- 
cu çıkarılmaz. Çünkü yapıt, sanatçının elinden çıktıktan son- 
ra, en azından aynı kültürün zamandaş bireyleri önünde ortak 
bir bilinebilirliğe sahip olur. Kaldı ki, sanatçının asıl işi bilmek 
değil, yapmak, yaratmaktır. Sanatçı, yaratıcı olarak sanatsal va- 
rolanın bir öğesidir. O, resmin içindedir. Resmi bilmek için, 
ona dışardan bakmalıdır. O, bunu başarıyorsa, artık bir yaratıcı 
değil, bilen biridir. Sanat yapıtı, yapıt karşısında alınan belli bir 
tavır, bu sırada edinilen yaşantı, bu tavır ve yaşantı sonucunda 
ortaya çıkan yargı, sanatsal varolanın sanatçı dışındaki diğer 
öğelerini oluşturur. Bunların her birini aşağıda ayrı ayrı, ama 
sanatsal varolan bütünlüğü içinde inceleyeceğiz. 


Sanatın bilgisinin özneye bağlı olduğunu söylemedeki mak- 
sadımız, bu bilginin zaten özneden bağımsız olmayan bir nes- 
nenin bilgisi olmakla, ister istemez öznel olacağını belirtmek- 
tir. O, öznenin kendisinin var ettiği bir nesnenin bilgisidir. Bu 
nedenle sanatsal varolan için bilgibilim ile varlıkbilim ayrımı 
yoktur. (Bu konuya aşağıda [1.8] yeniden geleceğiz.) Esasında 
bu ayrım genelde de var değildir. Çünkü biz hep var olanlar 
hakkında konuşuruz. Var olanların ne kendileri konuşur ne de 
biz onları konuştururuz. Her durumda nesnenin hakkında ko- 
nuşuyorsak, “ontos”un “logos”unda (ontoloji) biz hep “logos” 
tarafındayızdır. Ola ki “ontos” yanındayken sözümüz “ontos”a 
birebir denk düşüyordur; ama bunu biz bilemeyiz. Daha açık 
bir deyişle, bir şeyin kendisini bilip (ola ki biliyoruz) bilmedi- 
gimizi bilemeyiz. Bir şey hakkındaki her defaki bilgimiz, onun 
kendisini veremeyeceği, yani bu bilgi bir varlık bilgisi olama- 
yacağı, tersine varlık hakkındaki bilgi olacağı için varlıkbilim 
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ile bilgibilim ayrımından söz edemeyiz. Bilgibilim-varlıkbilim 
ayrımsızlığı, sanatsal varolan hakkında daha da belirgindir. Bir 
görünüş varlığı olan sanat yapıtı için nesnenin kendisi ile onun 
görünüşü ayrımı zaten söz konusu değildir. Her ne kadar üç 
boyutlu bir sanat yapıtı, örneğin bir heykel, ancak bir perspek- 
tif altında görülmekle, onun görünüşü ve kendisi ayrımından 
söz edilebilse de bu onun fiziksel varlığı için söz konusudur. 
Onun bir sanat yapıtı olarak bilinirliği, herhangi bir fiziksel 
nesne olarak anlaşılamaz, eş deyişle, bir heykeli bilgi nesnesi 
yapmak, herhangi bir fiziksel nesneyi bilmekle bir tutulamaz. 
İnsanın bildiği şey, onun var ettiği şey olduğu için bilgibilim 
ile varlıkbilim aynı şeydir. Bu nedenle, sanatsal varolanın, yani 
tekhne onta'nın bilgisi için fiziksel varolanın bilgisi için öngö- 
rülen bilgibilimsel doğruluk ölçütünden farklı bir ölçüte gerek 
vardır. 


Sanatsal varolanın ereği doğruluk değil, fakat tüm estetik 
değerlerin kardinal kategorisi olarak güzelliktir. Ancak “güzel” 
dediğimiz bu estetik değer bilgisini daha yakından görmeye ge- 
rek vardır. Fiziksel nesnede bulunan bir özelliği bu nesne kav- 
ramına yükleyerek elde ettiğimiz yargı, bu nesneye uygun ise 
ona “doğru” deriz. Ancak sanat yapıtına “güzel” dediğimizde, 
“güzel” yapıtın bir özelliği olmadığı için aynı uygunluğu bu- 
rada arayamayacağız. Bu nedenle sanat yapıtı hakkındaki yar- 
gının nesnesine uygun olup olmadığına değil, fakat nesnenin, 
yani yapıtın kendi amacına uygun olup olmadığına, ne denli 
uyduğuna bakılır. Örneğin bir resim, şok etkisi uyandırmak 
istiyorsa, onun bunu başarıp başarmadığına bakılarak resim 
hakkında yargı verilir. Demek ki fiziksel nesnenin bilgisinde 
nesneye uygunluk aranırken sanat yapıtının bilgisinde yapı- 
tın ereğine uygunluğu istenir. Ancak burada da ölçüt özneldir. 


6 Buayrım hakkındaki görüşlerimiz için “A Proposal for the Classification 
of Objects” başlıklı yazımıza bakılabilir: Bilig, sayı: 49, Bahar 2009. (Türk- 
çesi: Kaygı, Sayı: 18, Bahar 2012, s. 19-28.) 
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Yapıtın, daha doğrusu, onun bıraktığı etkinin ereğine uygun 
olup olmadığına karar verecek olan, yapıtın karşısındaki özne- 
dir. Elbette bu özne herhangi biri olmayıp, estetik beğeni sahibi 
olan bir öznedir. Beğeni sorunu aşağıda (1.7) ele alınacaktır. 
Fiziksel varolanın bilgisi için başlıca doğruluk ölçütü, ge- 
leneksel bilgibilim açısından söylendikte, bilgi araçlarıyla nes- 
neden edinilen bilginin nesneye uygunluğudur. (“Nesne”den 
neyin anlaşılacağı gibi soruların bizi götüreceği incelikli bil- 
gibilimsel araştırmaya burada girmeye gerek yoktur.) Buna 
sanatsal varolanın bilgisi için karşılık gelecek şey nedir? Bilgi, 
nesnesine uygun ise ona “doğru” diyoruz. Sanat yapıtı amaçla- 
dığı etkiyi uyandırmakta başarılı olduğunda da bu etkinin ne 
olduğuna bakılarak yapıtı değerlendiriyoruz. Bu etkiler, “gü- 
zel” kardinal kategorisi altında yeralan “şok”, “duygulu”, “hoş”, 
“naif” ve benzeri etkilerdir. “Güzel” bir değerdir; ama nesnel 
yargının aldığı “doğru” değerinin estetik yargıdaki karşılığı de- 
ğildir. (Bu karşılığı aşağıda (1.8) “geçerli” diye tanımlayacağız.) 
Güzel estetik nesnenin bizim duyuşumuzda, bizim tinimizde, 
bilincimizdeki yaşantısının kendisine verdiğimiz niteliktir. Ya- 
pıtın hakikati veya aynı anlamda güzelliği dediğimiz şey, bu 
yaşantıdır. Güzel, bir değer olarak bir yaşantıdır; onu estetik 
nesnede bulduğumuz zaman nesneye güzel dediğimizde o, bu 
nesnenin bir özelliği değil, kendi yaşantımızın adıdır. Bir este- 
tik nesnenin güzel diye adlandırılmasının ölçütleri ise teknik 
bir sorundur. Bu, estetik beğeniye sahip birinin bu beğeniyle 
edindiği bir ölçüttür. Görüldüğü gibi ölçüt de özne temellidir. 
Sanat yapıtı, bir nesnel gerçekliğin belli bir tarz yansısı tar- 
zında da olabilir. O zaman yapıt hakkında yargı verildiğinde, 
yani yapıtın güzel olup olmadığı söylendiğinde, “güzel”, bu 
gerçekliğin uygun yansıtılması mı olacaktır? Buna göre, örne- 
ğin en güzel kriminal roman mahkeme tutanakları, en güzel 
resim nesnesini ayna gibi yansıtan resim mi olacaktır? Elbette 
hayır! Böyle kaba bir mimetizm, bize sanatsal güzelin ne ol- 
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duğunu söyleyemez. Sanat yapıtı, ya bir şeyi yansıtır ya yan- 
sıtmaz. Birinci durumda bu şey, ya fiziksel veya toplumsal bir 
gerçekliktir; yani maddi-somut bir şeydir ya da bir düşünce, bir 
kanı, bir inanç, bir duygu vb.'dir; yani tinsel bir şeydir. Sanatlar 
içinde müzik ve mimarlık, bir şeyi betimleyen, yansıtan tarzlar 
değildir. Nicolai Hartmann, plastiği, resmi ve şiiri “betimleyi- 
ci sanatlar” başlığı altında öbeklendirir. Bir içeriği, bir konuyu 
betimleyen bu sanatların karşısına, her şeyden önce müzik ve 
mimarlık olan “betimleyici olmayan sanatları” koyar.” Biz de 
bu ayrıma ve belirlemeye uyarak bu sonuncular için yansıtılan 
şey ile onun yansısı ayrımı söz konusu olmayacağı gibi, bu ayrı- 
ma dayanan bir ölçütün de olamayacağını öne sürüyoruz. Ama 
resim, heykel gibi plastik sanatlar, şiir, roman gibi söz sanatları 
bir şeyi yansıtır, betimler. 


Ancak bu yansıtmacılıktan hem plastik sanatlar hem de 
hatta söz sanatları için bile vazgeçilmesi gerektiğini öne süren 
bir sanat anlayışı da günümüzde vardır. Postmodern denilen 
bu anlayışta, sanatın özerkliği adına, onun gerçeklikle bağıntısı 
koparılır. Sanat yapıtının bir anlamı ortaya koyması semiotik 
bir bağımlılık olarak reddedilir. Buna göre, sanat artık kendi- 
sinden başka bir şeyi göstermeyecektir; kendisi ne olarak gö- 
rünüyorsa odur. Werner Hoffmann, daha 1969'da şöyle diyor- 
du: “Bir resim ne denli az bir görünüş gerçekliği, yani ikinci 
dereceden gerçeklik olursa o denli çok özerk, kendine yeterli 
nesnedir.” Sanatın varlığa gönderimde bulunmaksızın anlam 
üretmesinde metafor, simge, alegori, artık kendisi dışında hiç- 
bir şeyi ortaya koymaz. Onlar sözcük, resim veya biçim olarak 
ne ise odurlar; ama arsızca ürerler. Bu çılgınca üreme, sanatın 


7 Bkz. Hartmann, Nicolai, Aesthetik, Walter de Gruyter & Co. Berlin, 1953, 
s. 94. 

8 Bkz. Zimmerli, Walther Ch, “Wie autonom kann Kunst sein? Photorea- 
lismus und postmodern Aesthetik”, Die unvollendete Vernunft: Moderne 
versus Postmoderne içinde, s. 415 ,411. 
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sonunu getirecektir? Kuşkusuz postmodernlerin önerisi tut- 
madı, sanatın sonu gelmedi. Çünkü insanın sanatla olan essen- 
tial (özsel-varlıksal) bağını hiçbir şey koparamaz. Öte yandan 
onlar, şu sorulara ne yanıt vereceklerdir: Varlığa ya da gerçek- 
liğe gönderimde bulunmadan anlam nasıl üretilebilir? Hiçbir 
şeyi simgelemeyen bir simge, hiçbir şey söylemeyen metafor ya 
da alegori nasıl olanaklıdır? Elbette onların bu sorulara verebi- 
lecek bir yanıtı yoktur. Ancak bu düşüncede bir doğruluk payı 
da vardır: Sanat, kendisi olmayan bir şey sunmak, ortaya koy- 
mak veya yansıtmakla, kendisi olmayan bu şeye bağımlı olur. 
Ama sanatın yansıttığı şey, konu olarak ne denli sanat olmayan 
bir şeyi -örneğin, bir doğa manzarası, toplumsal bir gerçek- 
lik durumu vb.- içerse de onu sanat dışı bir şey değil, tersine 
sanatsal bir şey olarak yansıtırsa, o zaman sanat dışı bir şeye 
bağlı olmayacak, dolayısıyla özerkliğini ve kendi hakikatini yi- 
tirmeyecektir. Bu nedenle bu postmodern eleştiri, ancak basit 
bir mimetizm anlayışında olan sanat için geçerlidir. 


Demek ki yansıtıcı sanatlarda ister maddi-somut, ister tin- 
sel olsun bir şeyin yansıtılması kaçınılmazdır. Sorun bu yansıt- 
manın nasıl olacağındadır. Sanat, yansıttığı şeyi sanatsal tarz- 
da yansıtır, şeyin tarzında değil. Bunu Adorno, hem de sanatın 
toplum eleştirisi olduğu bağlamında bile dile getirmişti.“ Sanat 
ister doğal, ister toplumsal, ister tinsel bir şeyi ifade etsin, bu 
ifade sanatsal tarzda olmalıdır. Aksi halde o, sıradan bir kopya 
olur. O halde burada ortaya çıkan soru şudur: Sanatın kendi 
tarzında yansıttığı veya ifade ettiği şeyin sanatsal bir ifade oldu- 
ğu nasıl anlaşılacaktır, bunun ölçütü nedir? Sorunun yanıtı için 
yansıtmacı olmayan müzik ve mimarlığa başvuralım. Bir müzik 
yapıtı, bir mimari eser bir şeyi yansıtmadan, nasıl güzel ve de- 


9 Bukonuda öne sürülen Postmodern savların kaynakları ve onlara verdi- 
gimiz yanıtlar için “Sanat Öldü, Yaşasın Sanat” (Arayışlar. Felsefe konuş- 
maları 2 içinde, İnsancıl Yayınları, 2003) başlıklı yazımıza bakılabilir. 

10 Bkz. Müziksel Dünya Ütopyasında Adorno İle Bir Yolculuk adlı kitabımız, 
Bulut Yayınları, 2000, s. 66 vd. 
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gerli olabiliyorsa, yansıtıcı sanatlar bir şeyi yansıtarak da güzel 
olur. Birincilerde güzel yansıtma olmaksızın bulunabiliyorsa, 
ikincilerde güzel, onların yansıtıcılığı dışındaki özelliklerinde 
bulunabilecektir. Ölçütü yapıtın dışında değil, kendisinde ara- 
malı. Sanat kendi hakikatini kendisinde bulundurur, var eder. 
Böyle bir sanat eseri hakiki, halis, özgün bir eserdir. Sanatın ha- 
kikat bağıntısının anlamı budur. Bir sanat yapıtının güzel olup 
olmadığına karar verme, yukarıda belirttiğimiz gibi, teknik bir 
sorundur, beğeni sahiplerinin işidir; ama özgün sanat yapıtı- 
nın görülmesi için beğeni sahibi bile olmaya gerek yoktur. Bir 
deha ürünü olan böyle bir yapıtın sanatsal değerini herhangi 
biri kavrayamayabilir; ama yapıt onun önünde de ışıldar. Ör- 
neğin Mona Lisa'nın gizemli bakışı karşısında hiç kimse kayıt- 
sız kalamaz. Sanat yapıtının hakikati, bu ışıldamayla kendini 
açar. Bu ışıldama karşısında yargı verilmez. Dil, sözcüklerine 
buyurduğu kurallı dizilişle bu ışıldamanın anlamını vermede 
yetersiz kalır. Yapıt, hakikatini gösterirse, dil susar; çünkü artık 
ona gerek yoktur. Ama yine de bir şey söylenmek istendiğin- 
de, eğretilemelere, çarpıcı imgelere, yan anlamlara başvurulur. 
Düz söylemenin yapılamadığı yerde eğreti söylemek, hakkında 
konuşulamayan konusunda susmak yerine eğreti konuşmak, 
sanatı anlamlandırmalarda, Platon'dan günümüze çok sık baş- 
vurulan tarzlardan biridir. 


Yapıtı yaratan sanatçı, elbette içinde bulunduğu top- 
lum-kültürden etkiler alır, bu etkileri yapıtında ortaya koyar. 
Ancak gerek bu etki alış, gerekse onun yapıtta ortaya konuşu 
tam bilinçle değildir. Sanatçı, ruhunda mayalanmış olan etkiyle 
yaratır. “Mayalanmayı”, burada sanatçının aldığı izlenimlerin 
onun ruhunda değişmesi anlamında kullanıyoruz. Değişen bu 
izlenimler, yapıtta ortaya konduğunda, nesneleştiğinde, artık 
sabitleşmiş olur. O zaman onlar, bizim onları yapıttan çıkar- 
mamıza, yani yorumlamamıza izin verir. Dilthey'gil bir deyişle, 
yapıtta cisimleşmiş, nesneleşmiş yaşamı biz, sonradan yaşa- 
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yarak yapıtı yorumlar, ona anlam veririz. Bu anlam verme de 
yine görüldüğü gibi özne temellidir. Sanat yapıtının bilgisin- 
de, genellikle söylendikte, sanatın bilgisinde bu durumun göz 
önünde tutulması gerekir. Burada bilinen, anlamlandırılan şey, 
daima insansal bir şeydir. Bilen özne de elbette insandır. Bilme 
anlamlandırma, yorumlamadır. Özne, bu bilgisine kendisinde 
olanı ve kendisinin meydana getirdiği şeyi katar. Dolayısıyla bu 
tarz bilgi, nesnesindeki insansal hakikatin ortaya çıkarılması 
olarak anlaşılmalıdır; ne insanın ne yapıtın dışındaki hakikati 
(gerçeği). Bu insansal hakikat yapıtta sanatsal bir tarzda orta- 
ya konduğundan ölçüt de sanatsal-insansaldır. “Gerçeklik”ten 
herkesin anladığı şeyi, insanın dışındaki var olanları anlıyoruz. 
“Hakikat” sözüyle de sanat yapıtında yaratıcısının ortaya koy- 
duğu, kendi tinindeki varolanı kastediyoruz. En genel anlamda 
hakikat, insanın kendi var ettiği şeylerde, ortaya koyduğu yapıp 
etmelerde ve eylemlerindeki halisliği, özgünlüğü, samimiliği 
gösterir. 


Her ne kadar Heidegger'in “physei onta” - “tekhne onta” 
ayrımını benimsiyor isek de bu tekhne onta'dan biri olan sa- 
natsal varlığın hakikatinin ne olduğunu belirlemede, kendimizi 
Heidegger'den çok Adorno'ya yakın buluyoruz. Heidegger “Gü- 
zel, eserin içine katılmış olan görünüştür. Güzellik, kapanmış 
olanın açılmışlığı olarak hakikatin var olması gibi bir tarzdır”! 
derken güzelin eserin içine katılmış olması görüşünde ona ka- 
tılıyoruz, katanın biz olması koşuluyla. Ayrıca bu sözde tam 
açıklıkla söylenmemiş olsa da eserin güzelliğiyle hakikatinin 
bir tutulması görüşünü de benimsiyoruz. Fakat Heidegger'in 
nasıl varlık, özne ve nesne olarak kendini açar, var ederse, yapıt 
da içindeki güzeli açar, var eder biçimindeki hem varlıkta hem 
sanatta ortaya çıkan metafizik anlayışından yana değiliz. Ancak 
varlıkta değil, ama deha ürünü sanat yapıtında güzelin kendini 
hakikat olarak açmasından biz de söz etmiştik. Fakat biz yara- 


11 Heidegger, Martin, a.g.y, s. 42. 
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tan bir sanatçı özneden ve onu bilen bir felsefeci özneden söz 
ediyoruz. Daha açık bir deyişle biz, eserin içine güzeli katanın 
sanatçı, onu oradan çıkarıp bilenin sanat filozofu olduğuna 
inanıyoruz. Ancak biz, yine de eserin içindeki hakikatin bilme- 
celi bir karakterde olduğunu kabul ediyoruz, ama tıpkı Ador- 
no gibi. Sanat yapıtlarının kendi hakikat içeriği bakımından 
bilmeceli olduğunu söyleyen!? Adorno, bu düşüncesini şöyle 
açar: “Sanat yapıtlarının hakikat içeriği, tek tek her bir yapıtın 
bilmecesinin nesnel çözümüdür. Bilmece çözüme kavuşmak 
suretiyle hakikat içeriğine gönderilmiş olur. Bu [hakikat içe- 
riği| ancak felsefi düşünme yoluyla kazanılacak olan şeydir.” 
Adorno'nun sözüne de bir itiraz şerhi koymaktan kendimizi 
alamıyoruz: Bilmece bilinmez; bilinirse yok olur. Sanat yapı- 
tının bilmeceli yapısı, felsefi düşünme yoluyla da son çözüme 
kavuşmaz. O, her zaman bilmece çözücülerine yeni hakikatler 
sunar. Onlara sunulanın her biri de aynı hakikatin birer yüzü- 
dür; tıpkı bir prizmanın her bir yüzünün hem aynı hem farklı 
ışığı yansıtması gibi. Bu durum, felsefi düşünmenin temel bir 
özelliği olan philosophia perennis'e (hep yeniden gelen felsefe) 
de uygundur. Sanatçının yapıtına koyduğu güzelliği, eş deyişle, 
hakikati oradan çıkaran filozofun bu işi, sanat varlıkbilimin- 
den, ya da aynı şey demek olan sanat felsefesi veya kuramından 
başka bir şey değildir. 

Sanatta doğruluğun yerini, güzellik de demek olan hakikat 
alır. Aynı zamanda etik alan için de geçerli olacak olan, burada 
önerdiğimiz, yeni bir bilgibilim anlayışının ve bu anlayışın ge- 
çerlilik ölçütünün genellikle felsefede ve yaşamda büyük önemi 
vardır. Bu anlayışın daha iyi anlaşılması adına, onun etik için 
ne anlama geldiğini, belli ölçüde de cisim bilgisi ile olan ilgisini 
kısaca açıklamak istiyoruz. Hemen belirtelim: Bu bilgibilimsel 


12 Bkz. Adorno, Theodor W., Aesthetische Theorie, Suhrkamp Verlag, Frank- 
furt am Main, 1970, s. 192. 
13 A.gy.s. 193. 
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tutum, etikte ve estetikte görülen, değerler, ide'ler, erekler ko- 
yan bilginin, yani başlıca olarak kendi koyduklarıyla kendi var- 
lığını oluşturan bilginin temellendirilmesine yöneliktir. 


Şimdiye dek felsefede ahlâksal yargı, daima, kendi dışındaki 
bir ahlâksal eyleme bakan birinin, bir filozofun yargısı olarak 
anlaşıldı.* Ahlâksal eylem, tıpkı fiziksel bir nesne gibi öznenin 
karşısında, ondan bağımsız duran ve onun hakkında yargıda 
bulunduğu bir olay olarak görüldü. Oysa ahlâksal eylem, tıpkı 
sanatsal varlık gibi ona bakan özneden bağımsız değildir. Be- 
nim bir ahlâksal olay karşısındaki yargım, olayı içselleştirmem, 
kendimi olayın aktörü yerine koymamla vicdanıma göre ver- 
diğim bir yargıdır. Böyle bir yargı, tıpkı aşağıda beğeni yargısı 
için söyleyeceğimiz gibi, nesnel, genel geçer değil, tersine öznel 
ve öznelerarası geçerli bir yargıdır; bütün insanlar (özneler) 
onu benimsemiş olsalar da. Kant, gerçi beğeni yargısının öznel 
olduğunu söylemişti; ama onun bir bilgi yargısı olmadığını da 
öne sürmüştü.” Kuşkusuz Kant, ahlâk buyruğu için ise böy- 
le bir öznelliği aklından bile geçiremezdi; ama biz geçiriyoruz. 
Karşımdaki ahlâksal eylemle kendimi özdeşleştirmekle kendim 
ile nesnem (ahlâksal eylem) bir olur. Burada yargımın doğrulu- 
gu değil, samimi, hakiki olması esastır. Ben vicdanımın sesini, 
çıkarlarım ve benzeri nedenlerle susturursam, yargım hakiki 
olmaz. Onun hakiki olmadığını hiç kimseye söylemezsem de 
kendim bilirim. Kendi vicdanıma, kendi vicdanımla yalan söy- 
leyemem. Benim iki vicdanım yok! Burada hakikat, ahlâksal te- 
mel değer olan “iyi” adını alır. İnsan doğru bildiği yoldan şaş- 
mamakla, -doğru bildiği bazen yanlış da çıksa- vicdanını eğitir. 
Hakikat, onu sevene kendini gösterir. Çünkü hakikat, doğru- 
ların ardı sıra gelir. Ben hep doğru bildiğimi yaptıkça, hakikat 


14 Bu savımızın felsefe tarihi açısından gerekçelendirilmesinin yeri burası 
değildir. Öyle bir şeyi belki ileride ahlâk felsefesine ilişkin bir çalışmada 
yapabiliriz. 

15 Bkz. Kant, I., Kritik der Urteilskraft § 1, Reclam Stuttgart, 1963, s. 68: 
“Beğeni yargısı, bilgi yargısı değildir” 
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nasılsa bir an karşıma çıkar. 

Cisim bilgisi, belirttiğimiz gibi, başka tarzda elde edilse de 
onda da hakikatten belli ölçüde söz edilebilir. Nesnelerden ister 
çıplak gözle olsun ister en gelişmiş araçlarla olsun elde ettiği- 
miz bilgi, şeyin kendisinden elde ettiğimiz nesne (obje) bilgi- 
sidir, nesnenin kendisinin bilgisi değildir. Daha gelişmiş bilgi 
araçlarıyla aynı nesneden elde edeceğimiz, bir sonraki adımda- 
ki obje, yani bilgi, daha ayrıntılı, dolayısıyla daha farklı olacak- 
tır. Bilim tarihinde bu, hep böyle olmuştur. Hangi adımın en 
son olduğuna biz karar veremeyiz. Bize şu sorulur: Ne 'malûm 
yarın bulunacak daha gelişmiş bilgi araçlarıyla daha başka bilgi 
edilmeyecektir? Bu sorunun yanıtını biz veremeyiz. Ama biz 
elimizdeki bilgi araçlarıyla yine o araçların tayin ettiği doğruyu 
biliriz. Nesnenin (şeyin) kendisinin bilgisine “hakikat” diyo- 
ruz. Ola ki biz, nesne bilgisinde hakikati elde ettik; ama onu 
elde edip etmediğimizi bilemeyiz. Biz deney araçlarıyla elde 
ettiğimiz bilginin doğruluğunu yine aynı deney araçlarıyla sağ- 
lıyoruz. Böyle bir bilginin sağınlığı, deney araçlarına bağlıdır. 
Örneğin günümüz fiziği, atomun parçacıklarından yalnızca 
birinin, yani elektronun yalın olduğunu (hakikat bilgisi) söy- 
lemektedir, ancak yine de “bugünkü bilgimize” göre kaydını 
koyarak. 


Bir duygu ve yaşantıdan şüphe edilemez. Cismin bilgisinde 
olan kuşku, estetik duyumun yaşantısında yoktur. Cisim bilgi- 
sinde doğruluk, estetik bilgide hakikat esastır. Buradaki sorun 
estetik bilginin iletilmesindedir. Biz duygu ve yaşantılarımızı 
bir başkasına iletemeyiz. İlettiğimiz şey, onların dilsel simge- 
leri, ortak kullanımlı olan sözcüklerdir. Estetik bilgide iletişim, 
bilginin edinildiği kaynak, yani estetik nesne üzerinden ger- 
çekleşir. Aynı estetik nesne karşısında benzer estetik beğeniye 
sahip olan özneler, nesnenin kendileri üzerinde bıraktığı etki- 
nin dilsel simgesi olan sözcüklerle iletişimde bulunur. Sözcük, 
onlara yalnızca kendi yaşantılarını anımsatmada yarar. Beğeni 
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bir tarz tat almadır. Bu duyum, sanat yapıtı için görme ve işit- 
me ile ilgilidir. Koklama, damak tadı alma gibi duyumlar, par- 
füm, şarap ve benzeri, sanat ürünü olmaktan çok, birer zanaat 
işi olan nesneler için söz konusudur. Onları güzel sanat dışında 
tutmakla birlikte, onların doğrudan cisimsel algılanışı, sanat 
ürünlerinin algılanışı için iyi bir benzetme verir. Bu nedenle tat 
almayı görsel ve işitsel nesneler için de kullanabiliyor, onu ge- 
nellikle beğeni olarak adlandırabiliyoruz.'* Bir şeyden tat alma, 
onu içine çekerek anlama, bilme demektir. Nietzsche söylü- 
yor: “Bilge demek olan Yunanca sözcük, kökenbilimsel olarak 
sapio'ya, tadıyorum'a aittir, sapiens tadan insan, sisyphos en 
keskin tadan (beğenisi olan) insan demektir; o halde bir şeyin 
içinden çekip çıkarıp keskince tatma ve bilme, önemli bir ayır- 
ma, halk bilincine göre, filozofun kendine özgü sanatını oluş- 
turur.”” Filozofun bu kendine özgü sanatını en iyi biçimde icra 
edeceği alan sanattır. Biz nesneleri koklayarak onlar hakkında 
bilgi edinecek hayvansal bir içgüdüye sahip değiliz. Ama eğer 
hayvanda nesnenin bilgisi, onun kokusu olarak alınabiliyorsa, 
koklama, doğru bilgi edinme aracı olur. Çünkü hayvan, bitkile- 
ri koklayarak onların zehirli olup olmadığını bilir. İnsanda ise 
görme ve işitme, sanat yapıtlarının bilgisi için uygun duyumlar 
olduğuna göre, onlar yoluyla alınacak tatlar da bu tarz bilgi için 
en uygun araçlar olacaktır. Ancak nesneleri bu içten bilme tar- 
zını, sanat ürünleri dışına yayarak ona bir genellik yüklemenin 
doğru olmadığı kanısındayız. Bilgi edinmenin öyle bir tarzına 
Bergson, “intuition” (iç görüş) yoluyla edinilen hakikat bilgisi 
demiş, onu bilimlerin, yani zekâ bilgisinin karşısına koymuş- 
tu. İnsanın kendisinden bağımsız dışındaki nesneler için böyle 


16 Burada Almanca beğeni dernek olan “Geschmack” sözcüğünün tat almak 
demek olan “schmecken'den gelmiş olmasının bu dilde ortaya koyduğu 
beğeni-tat alma sözcük ortaklığını biz de Türkçede anlam ortaklığı olarak 
görebiliyoruz. 

17 Nietzsches Werke, Zweite Abtheilung, Band X, Alfred Kröner Verlag in 
Stuttgart, 1922, s. 23. 
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şaşmaz bir bilgi yetisi olduğunu söylemek bize göre aşırı bir 
sav olur. Ama biz, insanın kendi ürünü olan sanat yapıtlarının 
bilgisini, öyle bir tat alma yetisine sahip estetik öznenin edi- 
nebileceğini öne sürüyoruz. Çünkü burada bilgi tat almadan 
başka bir şey değildir. Bu da bir duyumdur. İnsan duyumların- 
dan şüphe edemez. Beğeni sahibi biri, damak tadına hitap eden 
bir nesneden aldığı tada benzer bir duyumu, işitme ve görme 
yoluyla sanat yapıtlarından alır. 


Cismin bilgisinde olan kuşku, sanat ve ahlâkta yoktur. Çünkü 
birincisinde nesne bizim karşımızdadır ve bilgimiz araçlarla elde 
edilmiştir. Eğer Bergson anlamında bir “intuition”dan söz ede- 
bilseydik, o zaman cismin bilgisinde de şaşmaz, yanılmaz bilgiye 
sahip olurduk. Fakat etik yargıda nesneyle kurduğumuz özdeş- 
leyimle, hakkında yargıda bulunduğumuz nesne bize ait bir şey 
olur. Yargıyı da vicdanımızla veririz. Aşağıda ayrıntılı olarak ele 
alacağımız estetik yargıda ise, kullandığımız bilgi araçları vazge- 
çilmez ve birincil önemde değildir. Yargıyı, yine bir özdeşleyim- 
le estetik beğenimizle veririz. Kısacası hakikat, cisim bilgisinde 
cismin yalın parçalarının, ahlâksal alanda iyinin, sanatsal var- 
lıkta güzelin karşımıza çıkmasıdır. Etik eyleme ilişkin bir yargı, 
eylemin haklı olup olmadığını söylerken, bu yargının ne kadar 
isabetli olduğuna vicdan karar verir. “Vicdanına göre eyle ruhun 
ferah olsun!” sözü burada ilkedir. Estetik nesneye ilişkin yargıda 
nesnenin halis estetik bir nesne olup olmadığına karar verirken, 
son dayanak estetik beğenidir. Ahlâkta vicdan, estetikte beğeni, 
insan eylemleri ve yaratıları için iki mercidir. 

Estetik yargının geçerliliğini, nesnel yargının doğruluğu ile 
ilgi içinde görecek bir bilgibilim için son düşüncelerimizi dile 
getirerek bu alt bölümü bitirmek istiyoruz. (Bu çalışmada etik 
yargıdan da birçok kez söz etmemize karşın, etik değerin, yani 
iyi'nin bu aynı bilgibilim içine sokulması bir ahlâk felsefesi ça- 
lışmasını gerektirdiği için o konuda daha çok şey söylemenin 
yeri burası değildir.) 
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Sanat yapıtı hakkındaki yargı, nesnel olmamakla birlikte 
keyfi bir yargı da değildir. Yukarıda müzik ve mimarlık hak- 
kında söylenenleri bir yana alırsak, her yapıt, dolaylı da olsa bir 
şeyi yansıtır. Bunu sözel yapıt dille, sözel olmayan yapıt da ken- 
di gereçleriyle, kendi tarzında ortaya koyar. Estetik yargı, bu 
yansıtılan şeyin nesnesiyle ilgisi, ona uyup uymadığı hakkın- 
da değil, fakat yansıtma biçimi hakkında, doğrudan doğruya 
yansıtmanın kendisi hakkında ortaya konur. Bu konuda farklı 
yorumlar yapılabilir. Ancak farklı yorumlar, eğer uzmanların- 
ca ve ciddilikle yapılmışsa, onların aralarında mutlaka ortak 
bir şey vardır. O zaman yorumların isabetli olup olmadığına, 
onların bu ortak ifadeye yakınlık ve uzaklığına bakılarak karar 
verilir. Ortak ifade ortak bir beğeniyi gösterir. Estetik yargı be- 
geni yargısı olduğu için, onun isabetli olup olmadığına beğeni- 
ye göre karar verilir. Gerçi beğeni de zamanla değişebilir. Ama 
o zaman, demek ki sanat anlayışı değişmiş, yerine başka bir 
anlayış, başka bir beğeni gelmiştir. Bu durumda ölçüt olacak 
olan da bu yeni beğenidir. Demek ki estetik yargı hakkındaki 
ölçüt, onun beğeniye uygun olup olmadığı, bu bakımdan isa- 
betli olup olmadığı biçiminde ifade edilebilir. Bu da nesnel yar- 
gıdaki doğruluk kavramının estetik yargıdaki bir karşılığıdır. 
Sanat kuramı, bir sanat çevresini oluşturur ya da o çevre içinde 
oluşur. Sanat yapıtları hakkındaki yargılar geçerliliklerini bu 
çevre içinde kazanır. Demek ki güzel değerini taşıyan sanatsal 
yargı için geçerlilik bir beğeni çevresi için söz konusu olacaktır. 


L. Wittgenstein'a göre, estetik sorunlar, bir kültür, bir dil 
oyunu içinde ele alınmalıdır. “Estetik yargı deyimleri olarak 
gösterdiğimiz sözcükler, bir çağın kültürü diye adlandırdığımız 
şeyde, çok karmaşık ama sağlam belirlenmiş bir rol oynarlar. 
Onları betimlemek için (...) bir kültürü betimlemek gerekir.”!8 
Bu düşünceleriyle Wittgenstein, estetik yargı için bize birtakım 


18 Wittgenstein, L., Vorlesungen und Gespraeche Über Aesthetik, Psychologie 
und Religion, 25, Vandenhoeck & Ruprechk in Göttingen, 1966, s. 28. 
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bilgibilimsel ölçütler vermiyor. Ancak bu tür yargıları dil oyu- 
nu içinde görmekle onların geçerliliğinin bu oyunlarda aran- 
ması gerektiğini belirtmiş oluyor. Buna göre, bir estetik yargı, 
belli bir dil oyununda bir anlam, bir değer kazanır. Bu oyuna 
katılanlar, o yargıların nasıl kullanılacağını bilir. Bu da bizim 
estetik yargının beğeni sahibi özneler arasında geçerli olduğu 
savımızın bir başka dile gelimidir. Her beğeni paylaşımı, bir dil 
oyununa katılma olarak görülebilir. Bir cümlenin bir dil oyu- 
nunda anlamı olması gibi her estetik yargı da belli bir beğenide 
bir anlam ve geçerlilik kazanır. Her oyunun kuralları vardır. 
Bu kurallara uymak oyuna katılmak için vazgeçilmezdir. Buna 
göre, kurala uygunluk estetik yargı için bir başka ölçüt olarak 
görülebilir. 

Şimdiye dek sanat alanında iki tarz ölçüt bulduk: Sanat yapı- 
tına ilişkin olanlar ve sanat yapıtları hakkında verilen yargılara, 
eş deyişle, beğeni yargısına ilişkin olanlar. Birinciler için ölçüt, 
özgünlük (halislik, hakikilik) ve amaca uygunluk; ikinciler için 
ise beğeniye uygunluk, geçerlilik ve kurala uygunluktur. Bu iki 
tarz arasındaki bağı da şurada görüyoruz: Eğer bir sanat yapı- 
tı, beğeni sahiplerince, kendi amacına uygun, özgün bir yapıt 
olarak görülmüşse, onun hakkında verilen yargının da beğeniye 
uygun (isabetli), kurala uygun olarak geçerli olacağı açıktır. Öz- 
gün bir yapıt, kendi zamanının, kendisine yönelen sanat kura- 
mının beğenisine hitap etmekle sınırlı değildir, onun özgünlüğü 
her zaman için söz konusudur. Kendi zamanının beğenisi daha 
sonraki bir zaman değişmiş olsa da yapıtın özgünlüğü ortadan 
kalkmaz. Bir şey bir kez özgün olmuşsa, bu özgünlük kalıcıdır. 


1.3 Estetik ve Sanat Felsefesi 


Felsefi literatürde “Estetik”, “Sanat Felsefesi”, “Estetik ve 
Sanat Felsefesi” adları birlikte kullanılır; hatta “güzellik bilimi” 
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diyenler de olmuştur.” Bu alanın adı, ona bu adı veren Alexan- 
der G. Baumgarten'den beri tartışmalıdır. Bir kuram savıyla or- 
taya çıkan bu çalışmamızda bu tür ansiklopedik bilgiler vermek 
pek uygun görünmezse de hem Türkçe okurun kaynak bakı- 
mından pek şanslı olmaması nedeniyle, hem de daha çoğu ku- 
rama hazırlık niteliği taşıyan bu “Giriş” çerçevesinde kuramda 
kullandığımız bazı temel kavramların açıklanması, kendi gö- 
rüşümüz açısından belirlenmesi bakımından böyle bir tutum 
bizim için kabul edilebilir olur. 


Yunanca “estetik” (aio8nTıköç) sözcüğü, “duyuma, izleni- 
me, algıya ilişkin olan”, “duyular için kavranabilir olan” de- 
mektir. Baumgarten, sözcüğün bu özgün anlamından yola çı- 
kar. O, estetiği, zihinsel mantık bilgisi karşısında duyum bilgisi 
olarak şöyle tanımlıyor: “Estetik (özgür sanatlar kuramı olarak, 
aşağı bilgi öğretisi olarak, güzel düşünmenin sanatı olarak ve 
akla benzer düşünmenin sanatı olarak) duyusal bilginin bili- 
midir.” Burada aşağı bilgi öğretisi, yukarı bilgi olan zihinsel 
mantık bilgisine göre aşağıdır. “Akla benzer olmak” da yine 
mantığa benzer olmak anlamındadır. Mantık, estetiğin “abla- 
sı”dır ve estetik, bu büyük kız kardeş gibi bölümlenir; kuramsal 
ve kılgısal estetik olarak.?" 


Gerçi Baumgarten, bu tarz duyusal bilgiyi sanat için sınırla- 
makla, estetiği sanat dışında kalan tüm duyusal bilginin bilimi 
olarak önermiş değildir. Ancak bir bilim, duyumun, izlenimin 
bilgisini verdiğine göre, onun için bu duyumun kaynağının, 
yani nesnesinin ne olduğu önemli değildir. Duyum, ister bir 
sanat nesnesinden alınmış olsun, ister herhangi başka bir nes- 
neden alınmış olsun, bilgisi aynı tarzda olmalıdır. Estetiğin bu 
açıdan bir eleştirisini Baumgarten'in adını anmadan Wittgens- 
19 Daha geniş bilgi için bkz. Tunalı, İsmail, Estetik, “Giriş” bölümü, Cem 

Yayınevi, 1984. 

20 Baumgarten, A. G., Theoretische Aesthetik, s.3 ($ 1), Felix Meiner Verlag, 


1988. 
21 Bkz.ag.y.,s.9, ($13). 
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tein yapar, üstelik alaysı bir tarzda. O şöyle diyor: “Estetiğin 
güzelin ne olduğunu -bu konuda konuşmak neredeyse gülünç- 
tür- bize söyleyen bir bilim olduğu düşünülebilirdi. Sanırım o 
zaman onun bize hangi kahve türünün lezzetli olduğunu söyle- 
yebilmesi de gerekirdi.”> 


Öte yandan Baumgarten'in tanımında sanat, bıraktığı et- 
kiyle özdeşleştiriliyor. Böyle bir savı kabul etmek, bizi saçma 
bir sonuca götürür. Diyelim ki, Beethoven'in Ayışığı sonatını 
dinliyoruz, bu sırada onun üzerimizde bıraktığı etki ölçülüyor. 
Aynı etkiyi bizde bırakacak bir kimyasal madde yapılır. Bunla- 
rı bugün gerçekleştirmek olanaklıdır. Etkileri aynı olduğu için 
madde ile sonat özdeş görüldüğüne göre, canımız sonatı dinle- 
mek istediği her anda maddeden belli bir miktar almakla sonatı 
dinlemiş mi olacağız! 


Daha Hegel de estetik adının bu alanın bilgisini vermekte 
uygun olamayacağını söylemişti. Onun eleştirisi şöyledir: “Bu 
konu için estetik adı kuşkusuz tam uygun değildir; çünkü 'este- 
tik, tümüyle duyunun, izlenimin bilimi anlamına gelir.” Aynı 
yerde Hegel, bunun nedenini, vaktiyle Almanya'da Baumgar- 
ten'in de içinde bulunduğu Wolff Okulu'nun sanat yapıtlarını, 
onların uyandırdığı izlenimler olarak ele almasına bağlar. He- 
gel, “güzelin bilimi” (kallistik) adının da yine uygun olmadı- 
gını, çünkü bu bilimin genellikle güzeli değil, tersine yalnızca 
“sanattaki güzeli” incelediğini belirtir. Ve kendi bilimi için asıl 
deyimin “sanat felsefesi” ve daha belirgin olarak “güzel sanat 
felsefesi” olduğunu söyler. Buna rağmen Hegel, yalnızca adın 
önemsiz olduğunu dile getirir; “estetik” adının alışılmış bir 
kullanımı olması nedeniyle kendi yapıtına bu adı vermekten 
çekinmez. 


Franz von Kutschera, günümüz estetiğinde üç kaynak bulur: 


22 Wittgenstein,L.,a.g.y., Il, 2, 5.33. 
23 Hegel, G.W.F. Vorlesungen überdie Aesthetik, Theorie- Werkausgabe, Suh- 
rkamp, 1975, s. 13. 
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Biri, Hegel'den beri her şeyden önce estetiğin Sanat Felsefe- 
si olarak anlaşılmasıdır. İkincisine göre o, “Güzel Kuramı”dır 
ve XVIII. yüzyılda ilkin “Yüce”, sonra “Muhteşem”, “Elegan” 
Işık, zarif], “Hoşa-giden”, aynı zamanda “Çirkin”, “Grotesk” ve 
benzeri temaları içine alan, genellikle estetik değerlerin, onun 
deneyiminin ve yargılanımının bir kuramıdır. Üçüncüsü ona 
bu adı veren Baumgarten'in estetiği duyusal bilgi öğretisi ola- 
rak tanımlamasıdır. Kanf'ın Yargıgücünün Eleştirisi'nde ortaya 
koyduğu görüş de Baumgarten'in anlamında estetiğin duyusal 
bilgi kuramı olduğu yönündedir. Sanat felsefesi olarak estetiğin 
“genellikle estetik” olduğunu söyleyen Kutchera'ya göre bu üç 
anlayış birbiriyle sıkı bağıntıdadır.?* 


Bu konudaki kendi görüşümüz için son olarak şunu söy- 
lemek isteriz: Biz burada sanatın, sanatsal varlığın felsefi bir 
bilgisini vermek amacıyla bir sanat kuramı ya da felsefesi öne- 
riyoruz. Duyusal bilginin bilimi olarak estetiğin anlaşılması- 
na yukarıda belirttiğimiz nedenlerle karşı olmamıza rağmen, 
sanat ürününü bir estetik nesne olarak görmemiz nedeniyle 
onu bilmek için kullanacağımız kavramların, buradan doğan 
sorunların sanat kuramı içinde yer alması kaçınılmazdır. 


1.4 Estetik Nesne 


Estetiğin olduğu gibi bir sanat felsefesi veya kuramının baş- 
lıca bir konusu estetik nesnedir. O, hem insan ürünü bir sa- 
nat yapıtı hem de bir doğa manzarası, bir insan bedeni gibi bir 
doğa ürünü olabilir. Estetik öznenin, karşısında estetik bir tavır 
aldığı her nesne estetiktir. Onun estetik olup olmadığını be- 
lirleyecek olan bu tavırdır. Demek ki onu estetik nesne yapan, 
diğer nesnelerden ayıran şey, özne ve öznenin tavrıdır. Estetik 
bilginin ve onun yöneldiği estetik varlık alanının, daha genel 


24 Bkz.von Kutschera, Franz, Aesthetik, Walter de Gruyter, Berlin, New York 
1989, s. 1 vd. 


38 


ÖMER NACİ SOYKAN 


deyimle tekhne onta'nın özne temelli olmasının nedeni budur. 
Ancak biz, estetik varlık alanının ne nesnelci (objektivist) an- 
layış gibi yalnızca estetik nesneden oluştuğunu ne de öznelci 
(subjektivist) anlayış gibi estetik özne ve onun tavrından ya da 
bu tavrın bir sonucu olan değer verme ve bunun ifadesi olan 
yargıdan ibaret olduğunu söylemiyor, tersine bunların bütün- 
lüklü bir birlikteliğinden meydana geldiğine inanıyoruz. Bu 
nedenle bu kavramları ayrı başlıklar halinde ele almamıza kar- 
şın, onlarla neyin kastedildiği, ancak bu ele alış tamamlandı- 
ğında tam açıklığa kavuşacaktır. 


Genel olarak estetik nesnenin, bizi burada asıl ilgilendiren 
şey olarak sanat yapıtının ne olduğu sorusu, estetik öznenin 
tavrı ile ilgili olmakla birlikte, yapıtın başlı başına ele alınma- 
sını gerektirir. Sanat yapıtları, türlerine göre çeşitlilik gösterir. 
Onlara yönelik bir kuramın onları belli bir bakış açısından 
görmesi gerekir. Bu bakış açısı bizim için ne nesnenin içeriği, 
konusu ya da biçimi ne de hangi öğeden yapıldığıdır; eş deyiş- 
le bakış açımız, sanat nesnelerinden hareket eden, onları buna 
göre bölümleyen bir tarz değildir. O halde o nedir? Bu sorunun 
yanıtı için, varlıkbilim karşısındaki tutumumuzu daha genel 
çizgilerinde ele almak istiyoruz. 


“Varlık” kavramı, tüm tek tek varolanları içine alan en genel 
kavramdır. Buradaki “tüm” sözü de sorunludur. Çünkü “tüm” 
bir sınırlanmışlığı gösterir. O zaman sorulur: Bu sınırın dışında 
ne vardır? Bu da bizi “varlık-hiçlik” gibi içinden çıkılmaz spe- 
külasyonlara götürür. O yüzden biz, varolanlar hakkında, ama 
onları “tüm” sınırlaması içine sokmadan konuşmakla yetin- 
mek isteriz; “tüm varlık” hakkında değil. Varlığın “fiziksel va- 
rolan”-“yapma varolan” ayrımını da yine varolan bağlamında 
benimsemiştik. Varolanların bilgisi ise, onların uygun araç ve 
yöntemle tek tek incelenmesiyle elde edilebilir, kavramdan ha- 
reket ederek, kavram çözümlemesi yaparak değil. Varolanların 
bilgisini vermek savında olan bir varlıkbilim, kavram çözümle- 
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mesiyle yetinecekse, bu bir kavram metafiziğinden başka bir şey 
olmaz. Bu nedenle Kant, “Genellikle nesnelerin sentetik a priori 
bilgisini sistematik bir öğretide vermek gibi haksız bir savda bu- 
lunan varlıkbilimi” haklı olarak “mağrur adlı” diye niteler. Öte 
yandan bir varlıkbilim, eğer tek tek varolanların bilimsel incelen- 
mesinden hareket edecekse, ozaman hem her bir varolanın hem 
tüm varolanların tam bilgisinin edinilmesini, başka bir deyişle 
“bilimin sonunu” (?) beklemek zorunda kalacaktır. Bu düşünce- 
ler, varolanların bilgisini verecek bir varlıkbilimin olanaksızlığı- 
nı açıkça göstermektedir.” O halde ne yapmalıdır? 


Bu sorunun yanıtı olarak biz bir varlıkbilim yerine bir nes- 
ne kuramını öneriyoruz. Kant ise varlıkbilim yerine yukarıdaki 
alıntının devamında söylediği üzere “salt anlayış yetisinin bir 
sade analitiği” dediği, kendi “transandantal felsefesi”ni öner- 
mişti. Kuşkusuz genellikle bir nesne kuramını vermenin yeri 
burası değildir. Bu konudaki görüşlerimizi içeren bir çalışma- 
mız vardır.” Bu çalışmada gerçek olsun, hayali, hatta uydurma 
(fiktif) olsun tüm nesnelerin, onları bilen özne açısından bir 
bölümlemesini yapmıştık. Bunu yapabiliriz; çünkü bu bölüm- 
leme varlığa değil, fakat bilen öznenin bildiği, bilebileceği, kimi 
zaman da bu bilgiyle var edeceği nesnelere ilişkindir. Aynı tarz 
bir bölümlemeyi bu kitapta “Sanat Dünyası: Sanatların Bölüm- 
lenmesi” başlığı altında yaptık. Üstelik bu bölümleme tüm sanat 
alanını kapsamakla, artık burada sanatsal nesnenin bilgisinin 
öğretisi anlamında bilgi kuramıyla sanatsal varlık anlamında 


25 Bkz. Kant, I., Kritik der reinen Vernunft, [B 303/ A246-B304/ A247 
(20712). 

26 Biz başka tarz bir varlıkbilim anlayışını benimsiyoruz. Bunu açıklamanın 
yeri burası değildir. Bu konudaki görüşlerimizle ilgilenenler şu yazıları- 
mıza bakabilir: “Türkiyeden Felsefe Manzaraları 1” (İnsancıl Yayınları, 
2003) içinde: “Ağaçları Tanıyan Filozoflar”, “Ontoloji ve Türk Düşünce- 
sindeki Yeri”, Arayışlar. Felsefe Konuşmaları 2 (İnsancıl Yayınları, 2003) 
içinde: “İnsanın Dünyadaki Yerinin Yeniden Sorgulanması Üstüne” 

27 Bkz. “A Proposal for the Classification of Objects”, Bilig, Sayı: 49 Bahar 
2009, s. 177-190. (Türkçesi: Nesnelerin Bölümlenmesi Hakkında Bir 
Öneri; Kaygı, Sayı: 18, Bahar 2012, s. 19-28.) 
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sanat varlıkbilimi birleşmiş olur. Başka bir deyişle, bizim sanat 
kuramımız, aynı zamanda bir sanat varlıkbilimidir. Bu son söz- 
lerimizle yukarıda söylediklerimiz arasında bir çelişki yoktur. 
Açıklayalım: Sanat yapıtları, insanın meydana getirdiği belli 
nesneler olduğundan, onların sayısını tam olarak bilmezsek de, 
bu bilinebilir bir şey olduğu için onlar hakkında “tüm” deyimi- 
ni kullanmada bir sakınca yoktur. Bu tümün dışında ne vardır 
diye sorulduğunda, hiçbir spekülasyon olmayan, “sanat yapıtı 
olmayan nesneler” yanıtı verilebilir. Bir varlık alanını oluştu- 
ran nesneler belirli olduğunda, onların tümü için o varlık alanı 
demenin de bir sakıncası yoktur. Bu varlık alanında nesne dı- 
şındaki öğeleri aşağıda ele alacağız. Sanat yapıtıyla sınırlı olarak 
estetik nesnenin ayrıntılı incelemesini, aşağıda her bir sanat tü- 
rünü ayrı ayrı ele aldığımızda yapacağız. 


Tüm bu düşüncelerden sonra yukarıda açık bıraktığımız, 
bakış açımızın ne olduğu sorusunu şimdi yanıtlayabiliriz. Este- 
tik nesne olarak sanat yapıtının bilgisi, onu bilen estetik bir öz- 
nenin bilgisidir. Özne onu nasıl biliyorsa, onun bilgisi öyledir. 
Bu başka öznelerin ya da daha sonra aynı öznenin sanat yapısı- 
nı farklı bilmesi olanağını yok etmez. Çünkü yapıtın bilgisinin 
tüm özneler için ortak olması gerekmez. Bu bilgi, tüketilen bir 
tarzda değildir. Bilen öznenin estetik beğeni sahibi olması ye- 
terli koşuldur. Bu özne, yapıtın da içinde bulunduğu sanatsal 
varlığı bilendir. Bu nedenle böyle bir bilgide hareket noktasının 
da bu öznenin bakış açısı olması kaçınılmazdır. Bu bakış açısı, 
nesnesini bilen ve ondan estetik tat alan bir öznenin bakış açı- 
sıdır. O halde şimdi yanıtlayacağımız soru, böyle birinin kim ve 
nasıl bir özne olduğu sorusudur. 


1.5 Estetik Özne 


Estetik özne, genelde estetik nesne, özelde sanat yapıtı kar- 
şısında estetik bir tavır alabilen kişidir. Bu kişi, sanatsal varlık 
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alanına katılan bir kişi olmakla, bu alanı bilmeye yönelen filo- 
zofun nesnesidir de. Estetik tavır alan kişi filozof olmak zorun- 
da değildir; o beğeniye sahip bir estet de olabilir. O zaman bu 
estetin beğenisini de bilecek olan filozoftur. Ve yine böyle bir 
filozofun da aynı zamanda estetik özne olması, estetik beğeni- 
ye sahip olması gerekir. Demek ki burada da bir özne-nesne 
birliği vardır: Kendisi de bir estetik özne olan filozof, bilmek 
üzere yine kendisine yönelecektir. En güvenilir felsefi bilginin 
filozofun kendisi hakkındaki bilgisi olduğu göz önüne alınırsa, 
burada söylenecek olanlar için doğru bir iç gözlemin ve zihin- 
sel iç görünün yeterli olacağı kendiliğinden anlaşılırdır. 


Estetik öznenin sanatsal varlık alanına katılması, sanat tür- 
lerine göre ayrımlar gösterir. Örneğin, Mona Lisa'nın karşısın- 
da öznenin aldığı estetik tavrın tabloya hiçbir katkısı yoktur. 
İyi saklanmış olan tablo, zamanın getirdiği bazı önemsiz bo- 
zulmaların dışında bugün de Leonardo'nun elinden çıktığı gi- 
bidir. Ama tablo, bir estetik alımlama nesnesi olarak, yapıldığı 
zamandan günümüze, ona verilen anlamlar, onun üstüne ya- 
pılmış yorumlarla birlikte meydana gelmiş sanatsal varolanın 
taşıyıcısıdır. Onun taşıdığı şeyde sözü edilen katkıları yapan es- 
tetik özneler vardır. Bunun gibi Hamlet de metin olarak bugün 
Shakespeare'in kaleminden çıktığı gibidir. Ama bugün onun 
sahnede temsil edilmesi, Shakespeare'in zamanından farklıdır. 
Tiyatroda seyirci oyunun canlandırılmasına katılmakla oyu- 
nun tamamlayıcı bir parçası olur. Sahnelenen oyun, seyircisiyle 
birlikte bir bütündür. Seyircilerin oyuna gösterdikleri tepki bir 
yana, onların yalnızca orada bulunuşu bile oyuncuları doğru- 
dan doğruya etkiler. Bu durumu Gadamer şöyle değerlendirir: 
“Oyunun kendisi, oyuncular ile seyircilerden oluşan bütün- 
dür.” Ve yine Beethoven'in 9. senfonisi, kendi zamanından 
farklı biçimde bugün seslendirilir. Bu ayrımları, sanat türleri- 


28 Gadamer, Hans-George, Wahrheit und Methode, J. C. B. Mohr (Paul Sie- 
beck) Tübingen, 1975, s. 105. 
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ni tek tek ele aldığımızda daha yakından göreceğiz. Şimdilik 
söylemek istediğimiz, sanat yapıtını alımlayan estetik öznenin 
yapıtın varlığına katılan bir öğe olarak görülmesi gerektiğidir. 


Sanat yapıtı karşısında estetik bir tavır alamayan, sanattan 
anlamayan bir filozofun sanat felsefesi yapması beklenemez. 
Ancak sanattan anlayan her kişinin de sanat felsefesi yapması, 
yani estetikçi olduğu elbette söylenemez. Bu ayrımı belirtmek 
üzere, yalnızca sanattan anlayan kişiye estet, estet olup da sanat 
felsefesi yapana da estetikçi adını veriyoruz. Başka bir deyişle 
estetikçi aynı zamanda estettir ve estetik öznedir. Estetik nes- 
nenin ne olduğunu belli ölçüde yukarıda dile getirdik. Özne 
tanımımızda yeni bir kavram olarak ortaya çıkan estetik tavrı 
aşağıda ele alacağız. Daha önce de söylediğimiz gibi burada ele 
aldığımız kavramlar, birbiriyle sıkı bağıntıda olduğu için onla- 
rın her birine ilişkin özelliklerin belirtilmesi, onların bütünün 
göz önünde tutulmasını da gerektirir. Burada yorumbilgisel 
(hermeneutik) döngü denen, parçadan bütüne, bütünden par- 
çaya giden bir yöntemi benimsediğimiz anlaşılmaktadır. Belli 
birinden başlamak gerektiği için biz, her bir tek parçayı, yani 
kavramı, onların birlikte olduğu diğer kavramlar bütününü 
göz önünde bulundurarak ele alıyoruz. 


Estetik özne olarak sanat filozofunun kendisini bilmesi, bu 
bilginin özne temelli olduğunu gösterir. Bu durum, yalnızca 
estetik öznenin bilgisi için değil, tümüyle sanatın bilgisi için de 
söz konusudur. Ama bu, bu bilgide özneden bağımsız var olan 
estetik nesneye ilişkin bir şeyin de bulunmadığını, ya da onun 
keyfi bir bilme tarzı olduğunu göstermez. Bu sorunu aşağıda 
ele alacağımız “estetik yargı” kavramında araştıracağız. 

Estetikçinin sanattan anlaması gerektiğini söyledik. Aksi 
halde onun yapacağı estetik ya da sanat felsefesinin kuru, ya- 
van, üstün körü olacağı, genel felsefesinin doğrultusunda, ora- 
dan çıkarılmış bazı düşüncelerden ibaret olacağı kaçınılmazdır. 
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O halde şimdi soralım: Sanattan anlamak ne demektir? Sanat- 
tan anlayan, bir estet ya da estetikçi kimdir? Onun sanattan 
anladığını nasıl anlarız? Bu soruların hepsinin yanıtı için eli- 
mizin altında bulunan, daha önce yöntemimiz gereği yer yer 
kullanmakla birlikte, asıl olarak aşağıda inceleyeceğimiz kav- 
ram “beğeni”dir, “estetik beğeni”dir. Sanattan anlayan, estetik 
beğenisi olan kişidir. Ancak beğeniyi başlı başına ele almadan 
önce, onun da içinde bulunduğu, özne tanımımızda ilkin yer 
alan estetik tavrın ne olduğunu söylemeyi deneyeceğiz. 


1.6 Estetik Tavır 


İnsan, çevresindeki nesne ve olaylara bilgi edinme, egemen 
olma, kazanç sağlama gibi birbirinden ayrı amaçlarla yönelir. 
Bu yönelim tarzlarından biri olan, estetik haz alma ereğini ta- 
şıyan estetik tavrın ne olduğunu daha yakından görmek için, 
ilkin onunla ilişkisi olan, estetik olmayan tavırları ele almak is- 
tiyoruz. Bunları, başlıca olarak, bilgisel, ticari-maddi, cinsel ve 
dinsel tavır olmak üzere dört öbekte topluyoruz. Bu tavırları, 
burada yalnızca, estetik nesne karşısında alınışları bakımından 
inceleyeceğiz. 

Bilmek, daha Aristoteles'in belirttiği? gibi, insanın en temel 
bir etkinliğidir. İnsan sanat yapıtlarına da bilmek amacıyla yö- 
nelebilir. Örneğin bir sanat tarihçisinin Sultanahmet Camisine, 
onun ne zaman, kim tarafından yapıldığı, kubbesinin yüksek- 
liği, kullanılan malzemelerin özelliği ve benzeri sorularla yö- 
nelmesi bilgisel bir tavırdır. Çıkarını gözeten bir başka birinin, 
örneğin tarihsel-mimari değeri olan bir yapıyı yıkıp, yerine bü- 
yük gelir getirebilecek bir iş hanı yapmak istemesi ise bir sanat 
yapıtı karşısında alınan ticari-maddi bir tavırdır. Sanat beğenisi 


29 Aristoteles söylüyor: “Bütün insanlar, doğal olarak bilmek isterler.” Me- 
taphysik, Aristoteles Philosophische Werke Band I, Verlag von Felix Meiner 
in Leipzig 1921, 980a. (Türkçesi: Metafizik, çev. Ahmet Arslan, Ege Üni. 
Yay., 1985.) 
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ve zevki olmayan birinin de bir bale gösterisinden cinsel haz 
alması cinsel bir tavırdır. Yine sanat beğenisinden yoksun, di- 
nine bağlı, örneğin Sultanahmet Camisi yakınında oturan bir 
Müslümanın günde beş kez namaz kılmak için gittiği caminin 
renkli camlarının, mimari güzelliğinin hiç ayrımında olma- 
ması, camiyi yalnızca bir tapınma mekânı olarak algılaması 
da dinsel bir tavırdır. Her biri sanat yapıtı karşısında alınan 
bu dört tavrın ortak bir yönü, her birinin birer ereği olması- 
dır. Birincisi bilgi, ikincisi maddi çıkar, üçüncüsü cinsel haz, 
sonuncusu sevap kazanmak ereğini taşır. Erek, kendiliğinden 
anlaşıldığı gibi erişilecek bir şey olduğundan, ilkin sahip olu- 
nan bir şey değildir. Demek ki bu dört tavrın da ereği, tavrın 
kendisinde değil, dışındadır. 


Başlıca olarak dört öbekte topladığımız, sayıları daha da ar- 
tırılabilecek olan, estetik olmayan bu tavırlardan estetik tavrın 
bir ayrımı ve belirleyici bir özelliği burada ortaya çıkar: Estetik 
tavrın ereği kendindedir; onun kendisi dışında bir ereği yok- 
tur. Erek, dışarıda olunan bir şey iken, “auto telos” denilen 
“ereği kendinde” olmak ne demektir? Bu sorunun yanıtı için, 
deyimi “ereksiz ereklilik” biçiminde ilk kez kullanan Kant'a 
başvurmalıdır. O, “Ereklilik, demek ki ereksiz olabilir.” der ve 
devam eder: “O halde biz, biçim bakımından bir erekliliği, biçi- 
me bir ereği temel olarak koymaksızın da en azından gözlem- 
leyemeyiz. (...) Tüm erek, eğer o hoşlanmanın nedeni olarak 
görülürse, hoş nesne üstüne yargının belirlenim nedeni olarak 
kendisinde daima bir ilgi-çıkara götürür. O halde beğeni yargı- 
sı hiçbir öznel nedeni temelinde bulunduramaz.”*”* Kant esteti- 
ği salt biçimseldir. Onun için hangi türden olursa olsun sanat 
yapıtından hoşlanma, onun biçiminden hoşlanmadır. Kant 
estetiğinin bu biçimciliği, çeşitli eleştiriler almıştır. Örneğin 
Adorno şöyle der: “Kant'ın biçim bakımından bir hoşa giden 
şey kavramı, estetik yaşantı karşısında gericidir ve onarılabilir 


30 Kant, I., Kritik der Urteilskraft, Reclam 1963, s. 95 (33-34). 
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değildir.” Biz Kant estetiğinin gerici olup olmadığı, onarıla- 
bilir olup olmayacağını tartışmak istemiyoruz. Ancak her bü- 
yük felsefe gibi ondan alınacak dersler olduğuna inanıyoruz. 
Kuşkusuz sanat yapıtının biçimini, onun içeriğinden ayırarak 
algılayamayız. O, biçim ve içerik olarak bir bütündür; dolayı- 
sıyla yapıttan hoşlanma, onun bütün olarak alımlanmasını ge- 
rektirir. Ancak Kant'ın biçim hakkında söylediklerini biz, yapı- 
tın bütünü için alırsak, o zaman ondan hoşlanmanın öznel bir 
ereği taşımayacağını söyleyeceğiz ve ekleyeceğiz: Fakat yapıtı 
algılamamız ona bir ereği temel olarak vermemizi gerektirir. 
Daha açık söylersek şöyle diyeceğiz: Örneğin ben şu anda bir 
müzik yapıtı dinliyorum. Başka hiçbir şey düşünmeksizin, hiç- 
bir öznel beklentim olmaksızın kendimi müziğe vererek onu 
dinliyorum. Burada hiçbir erek yoktur. Ama yapıtı dinlemem 
için ondan estetik haz almam gerekir. Bu erek ise benim müziği 
dinlememin kendisinde, yani estetik tavrımda olan bir erektir. 
“Ereği kendinde” (auto telos) ya da “ereksiz ereklilik” deyimin- 
den, Kant'ın kılavuzluğunda bizim anladığımız şey budur. 


Estetik nesneden estetik haz almanın bir erek olarak görüle- 
meyeceği konusunda bir başka dayanağı, Aristoteles'in duyular 
içinde görmeyi en üste koyarken öne sürdüğü savda buluyoruz. 
O, görme duyusunun bize sağladığı yararların yanında, bizzat 
bize zevk vermesini, yarar-çıkar dışında tutar. Bu nedenle de 
görme duyusunun diğerlerinden üstünlüğünden söz eder.” 
Kuşkusuz burada bizi ilgilendiren görme duyusunun üstünlü- 
gü değil, fakat sağladığı zevkin yarar-çıkar dışında tutulması- 
dır. Estetik nesnenin kendisinin verdiği zevk, yine kendi ken- 
disinde olmakla, onun dışında aranmamakla, ereği kendinde 
olma niteliğine sahip olur. 


Estetik tavır, öznenin kendisini karşısındaki nesneye tü- 


31 Adorno, Theodor W., Aesthetische Theorie, Suhrkamp Verlag Frankfurt 
am Main 1970, s. 528. 
32 Bkz. Aristoteles, Metafizik, 980a. 
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müyle verdiği bir tavırdır. Onun bu ikinci özelliğine kontemp- 
lation, yani seyir ve temaşa denir. Ancak burada hem “kon- 
templation”da hem “seyir ve temaşa”da yalnızca görme söz 
konusu olduğu için, bu deyimlerin müzik nesnesi için uygun 
olmadığı söylenebilir. Birincisi felsefi literatürde terimleştiği 
için bu sakınca onda yoktur. Ama “seyir ve temaşa” için aynı 
şeyi söyleyemeyiz. Eskiden önerilmiş, ama ne yazık ki pek tut- 
mamış olan Türkçe “dalınç” sözcüğü bizim aradığımız anlamı 
eksiksiz verir. Böyle bir dalınçla ya da kontemplatif tavırla in- 
sanın kendisini estetik nesneye vermesi, nesnenin o anda onun 
tüm dünyası olması demektir. Estetiği etik ile bir tutan, sanat 
yapıtını ebedi bakış altında (sub specie aeternitatis) görülmüş 
nesne, iyi yaşamı da yine ebedi bakış altında görülmüş dünya 
olarak niteleyen Wittgenstein'ın herhangi bir nesneyi, örneğin 
bir sobayı, arka planına dünyayı alarak seyre dalması konusun- 
da söyledikleri, aynı zamanda bizim dalınçsal tavır dediğimiz 
şeyden başkası değildir: “Ama ben sobayı seyre daldığımda, 
öylece o, benim dünyam idi ve buna karşın diğer her şeyin beti 
benzi uçmuş idi.” 

Özne, dalınçsal tavırla alımladığı estetik nesneyle veya türü- 
ne göre, nesnedeki olay ve kişilerle kendisini özdeşleştirir. Öz- 
deşleyim (Einfühlung/ empathy), estetik tavrın bir diğer özel- 
liği olarak karşımıza çıkar. Özdeşleşme, yalnızca sanatta ortaya 
çıkan bir görüngü değildir. Örneğin bir futbol maçında tuttuğu 
takımın futbolcusuyla kendini özdeşleştiren taraftar, futbolcu 
gol atışı yaparken, kendini onun yerine koyarak ayağını öne 
doğru savurur. Ve yine şoförün yanında oturan, otomobil kul- 
lanmasını bilen biri, bir tehlike anında sanki kendi ayağının 
altında fren pedalı varmışçasına ayağını bastırdığında kendini 
şoförle özdeşleştirmiştir. “Carpenter fenomeni” denen bu ol- 
gunun, sanat yapıtı ile özdeşleşmenin de biyolojik temeli oldu- 


33 Wittgenstein, L, Tagebücher1914-1916, 8.10.16, Suhrkamp Verlag, 
Frankfurt am Main, 1969. 
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ğu öne sürülmüştür.” Özdeşleyimin bizi burada ilgilendiren, 
onun estetik tavırla ilgili yönüdür. Öznenin kendini yapıtla öz- 
deşleştirmesi, öznede birbirine karşıt iki sonuç doğurur; birine 
uzaklaştırıcı, diğerine yaklaştırıcı etki diyoruz. Bu iki tarzın da 
sanatın ahlâkla olan ilişkisinde büyük önemi vardır. 


Aristoteles, Poetika'sında şöyle der: “Trajedi, |...) acıma ve 
korku uyandırma yoluyla bu tarz ruh durumlarından arın- 
ma etkisi yapar.”” Aristoteles'in “katharsis (arınma) kuramı” 
diye adlandırılan bu sözleriyle kast edilen şey şudur: Örneğin 
bir trajedi seyrediyoruz. Sahnede ihanet, öldürme, ayrılık gibi 
olaylar canlandırılıyor. Bu olaylar bizde korku ve acıma duygu- 
su uyandırır. Bu tür duygular, bizim ruhumuzda uykuda olarak 
bulunurlar. Sahnedeki kişilerle kendimizi özdeşleştirdiğimiz- 
de, olayların kendi başımızdan geçtiğini sandığımızda, ruhu- 
muzda uykuda olan söz konusu duygular uyanır, sanki sahne- 
de cisimleşmiş olarak ortaya çıkar ve biz onlardan kurtuluruz, 
ruhumuz arınmış olur. Böylece ruhumuz incelmiş, yücelmiştir. 
Bu yanılsama ile ruhumuzdan çıkan olaylara biz gerçek yaşam- 
da yaklaşmayız, tersine onlardan uzaklaşırız; çünkü onlardan 
kurtulmuşuzdur artık. Bu durum, tragedyanın olumlu ahlâksal 
etkisini gösterir. Benzeri bir etkiyi düzeyli bir müzik konseri de 
yapabilir. Kendimizi müziğin dünyasına vererek, o dünya ile 
özdeşleşerek konserden çıktıktan sonra kendimizi adeta hafif- 
lemiş hissederiz. Burada, tragedyada olduğu gibi belli duygular, 
yani acıma ve korku söz konusu değildir. Çünkü müzik bizde 
belli duygular değil, duygular uyandırır (Bkz. 4.1). 

Şimdi de Ksenophon'un Şölen'ine bakalım. Diyaloğun so- 
nunda, felsefe konuşmaları bitince Syrakusai'li iki oyuncu bir 
sevişme sahnesi canlandırır. Oyunun seyirciler üzerindeki et- 
kisini Ksenophon şu sözlerle anlatır: “Bekârlar evlenmeye ant 


34 Geniş bilgi için bkz. Tunalı, İ., a.g.y., s. 68. 
35 Aristoteles, Über die Dichtkunst, VI, 2, Verlag von Felix Meiner in Leip- 
zig, 1921. (TürkÇ€si: Poetika, Çev. İ. Tunalı, Remzi Kitabevi, 1963.) 
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içtiler; evlilerse hemen atlarına binerek karılarının yanına koş- 
tular.” Burada da seyirciler oyunla, oyundaki kişilerle kendi- 
lerini özdeşleştirmişlerdir. Ancak tragedyanın tersine, bura- 
da canlandırılan olaya gerçeklikte yaklaşma etkisi görülüyor. 
Günümüzde bu tür örnekleri sinemada, bazen tiyatroda sıkça 
rastlamaktayız. Sanatın canlandırdığı şeye yaklaştırma etkisi de 
vardır. Bu durum bazen toplumsal ahlâk yönünden sorunlar 
doğurabiliyor, yalnızca cinsel açıdan değil; örneğin bir filmde 
bir soygun, bir öldürme sahnesi, bazen örnek alınabiliyor. Bu- 
rada sorun, canlandırma ile gerçeklik arasındaki sınırda ve bu 
sınırın seyircilerin kaldırabileceği tarzda olup olmadığındadır. 


Estetik tavrın son bir özelliği olarak estetik haz ve hoşlan- 
mayı söyleyebiliriz. Estetik haz, yukarıda belirttiğimiz gibi, 
tavrın kendisinde olması bakımından ereksiz, böyle bir tavır 
almaya yönelmek için ise erekti. Bizi burada tavrın özellikle 
ereksiz oluşu ilgilendiriyor. Bu da arınma bağlamında söz ko- 
nusudur; çünkü nesneye yaklaştırıcı, götürücü olan yön daima 
bir erek taşır. Gerçi insanın doğal bir hoşlanma duygusu vardır. 
Bunu aşağıda (1.7) ele alacağız. Ama insanın estetik haz alma 
diye özel bir duyusu, bir yetisi yoktur. Haz alma duyusu için 
çeşitli duyu organları kullanılmakla birlikte, bunlar belli bir 
merkezde toplanır. Ne kulak için ne göz için ne dokunma için 
ayrı birer haz alma merkezi olmadığı gibi bir resimden duyu- 
lan hoşlanma ile pornografik görsel bir gereçten duyulan cinsel 
zevk için de iki ayrı duyu merkezi yoktur. İnsanın hoşlanma 
yetisi çeşitli nesnelere yönelebilir. Bunlardan bizi ilgilendiren 
estetik haz duyusu, estetik eğitimle oluşturulur, geliştirilir. Bu, 
bir ve aynı duyunun belli bir yöne doğru biçimlenmesidir. Bu 
da eğitimden başka bir şey değildir. Eğitim, daha Demokri- 
tos'un söylediği” gibi ikinci bir doğa olduğundan, estetik eği- 
timin kazanılması, kişide zamanla yerleşir, onun doğası olur. 


36 Ksenophon, Şölen, çev. Hayrullah Örs, Remzi Kitabevi, 1962, s. 69. 

37 Demokritos söylüyor: “Doğa ile eğitim benzerdir. Çünkü gerçi eğitim 
insanın şeklini değiştirir, ama bu değişim yoluyla eğitim ikinci bir doğa 
yaratır.” (B. 33). Diels, Hermann, Die Fragmente der Vorsokratiker, zweiter 
Band, Weidmannsche Buchhandlung, Berlin, 1922, s. 71-72. 
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Bunun anlamı şudur: O yeni kazandığı bu doğaya göre yargıda 
bulunur, davranır, eyler; bu doğa, onun başkalarıyla ilişkilerin- 
de belirleyici olur. 


Estetik olmayan, ama estetik tavırla ilişkisi olan tavırlar- 
dan söz etmiştik. Estetik tavrın ne olduğunu gördükten sonra 
onunla ilişkisi olan bu tavırları, bu ilişki bakımından, yine aynı 
sırayla ele almak istiyoruz. 


İlkin bilgisel tavırdan başlıyoruz. Bir sanat beğenisi olmak, 
her şeyden önce sanat yapıtları hakkında bilgisi olmayı gerekti- 
rir. Sanat tarihi bilgisi olmayan birinin, örneğin Picasso'nun re- 
simlerinden hoşlanması, ancak rastlantısal olarak olanaklıdır. 
Batı müziği hakkında bilgisi olmayan birinin de Beethoven'den 
hoşlanması aynı şekilde olanaklı olmaz. Bilgi, nesnenin algı- 
lanması ve kavranması için gereklidir. Algılama, hoşlanma için 
vazgeçilmez koşuldur. Bilmenin ve hoşlanmanın ortak temeli 
olan algı, her iki yönle de karşılıklı ilişkide olmakla bu üç edim, 
birlikli bir bütünlük oluşturur. Yalnız sanat yapıtları için de- 
gil, herhangi bir nesnenin algılanması da onun hakkında sahip 
olunan bilgiye bağlıdır. Bu bağlılık sanat yapıtlarında onlar- 
dan hoşlanabilme anlamına gelir. Öte yandan sanat yapıtının 
da verdiği bir tarz bilgi vardır. Bu somut, algısal bir bilgidir. 
Dahası bir toplumun bireylerinin dünyayı nasıl algıladıkları- 
nı, nasıl yaşadıklarını onların sanat yapıtlarından öğrenebiliriz. 
Ancak ne bir resim, bir coğrafya kitabıdır ne de bir roman bir 
tarih kitabı. Sanat yapıtlarında somut olarak ortaya konan al- 
gılanabilir şeyi, bir kavramanın nesnesi yaptığımız zaman, onu 
kavramsal dile çevirdiğimiz zaman ancak onun bilgisine sahip 
oluruz. Öte yandan özellikle günümüzde bazı sanat anlayışla- 
rı, sanatın hoşa giden değil, düşündüren bir şey olduğunu öne 
sürmektedirler. Bize göre bu sav,tümüyle doğru değildir. Sanat 
yapıtları bizi düşünmeye götürebilir, ama onlar aynı zaman- 
da estetik bir hoşlanmanın da nesnesi olmalıdırlar. Aksi halde 
sanatın bir anlamı kalmaz, sanat ile sanat olmayan arasında 
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bir ayrım olmaz ve sanat da yok olur gider; yok edilmesini de 
haklı çıkarır. Goethe'nin Önsöz'de alıntıladığımız sözünü bu- 
rada yineleyelim “Sanatın anlamı kaybolduğu takdirde, sanat 
yapıtları tahrip edilir.” Medyadan öğreniyoruz: Paha biçilmez 
sanat yapıtları hoyrat ellerce yok edilmiş. Bu kişiler sanatın an- 
lamını bilselerdi, elbette böyle bir şeyi yapmazlardı. Kendileri- 
ne “postmodern” denen, sözümona kimi sanat kuramcılarının 
öne sürdüğü sanatın hiçbir anlamı bulundurmayacağı, “sana- 
tın sonu”nun geldiği ilânları, bu barbarların yaptıklarını meş- 
rulaştırmaktan başka bir işe yaramaz.” 


İkinci olarak, estetik tavrın ticari-maddi tavırla ilişkisine 
gelince... Gerçi geçmişte de sanatçılar kimi kayırıcı kişi ve ku- 
rumlardan maddi destek almışlardı. Bu desteğin onların yapıt- 
larında etkisi olmadığı söylenemezdi. Fakat günümüzde sanat 
yapıtları artık doğrudan doğruya alınır satılır meta durumuna 
gelmiştir. Bugün dünyada 300 milyar dolarlık sanat ekonomisi 
olduğu söyleniyor. Bir koleksiyoncunun satın alacağı resimlere 
belli bir fiyat biçmesi, daha da önemlisi ressamın eserini yarat- 
ma aşamasında değilse de öncesinde ve sonrasında böyle bir 
fiyat kaygısı olması, estetik tavrın ticari-maddi bir tavırla ilgisi 
olduğunu göstermektedir. Ama bu ilginin sanatçının yaratma 
aşamasında olduğunu da söylemek saçma olur. Aksi halde, ör- 
neğin bir ayakkabıcının yapacağı ayakkabıyı kaça satacağını 
düşünerek onda buna göre malzeme kullanması gibi ressamın 
da yapacağı resimde boya kullanmakta aynı tarzda davranması 
söz konusu olurdu. 


Ele aldığımız ilişkiler içinde belki de en sorunlu olan, estetik 
tavırla cinsel tavır arasındaki ilgidir. Yukarıda verdiğimiz Kse- 
nophon örneğine dönersek, o oyunu seyredenlerin, zamanın 
Yunanistan'ının en eğitimli kişileri felsefeciler olduğunu be- 


38 “Sanatın sonu” konusundaki düşüncelerimiz için “Sanat Öldü, Yaşasın 
Sanat” başlıklı yazımıza (Arayışlar. Felsefe Konuşmaları 2 içinde, İnsancıl 
Yayınları, 2003.) başvurulabilir. 
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lirtmeliyiz. O zaman estetik tavrı cinsel tavırdan kim ayıracak. 
Yalnızca yaşlılar ya da Sokrates gibi bilge olanlar mı? Alıntıda 
belirtmemiştik. Oyundan sonra Şölen'de bulunan Sokrates ve 
bazı diğerlerinin aynı tavrı göstermediği belirtilmişti. Bugü- 
ne geldiğimizde, örneğin bir bale gösterisinden cinsel uyarım 
alanları, kolaylıkla eğitimsiz, beğeni yoksunu diye niteleyebi- 
liriz. Ama öyle sahne gösterileri, filmler ve romanlar var ki ne 
denli eğitimli olsa da sağlıklı bir insanın onlardan cinsel uya- 
rım almaması pek olanaklı görülmüyor. Canlandırma ya da 
betimleme ile gerçeklik arasındaki ayrımın bazen tümüyle or- 
tadan kalktığı örnekler var. Burada sanat yapıtı ile cinsel ya da 
pornografik bir gereç arasındaki ayrımı belirlemek çok güçleşi- 
yor. Bu durum, toplumsal ahlâk açısından da sorun yaratıyor. 
Kuşkusuz bu örnekler sınırda olanlardır. Başka konularda da 
sınırlarda daima benzeri durumlarla karşılaşılabilir. Her sanat 
yapıtı elbette cinselliğe yönelik değildir. 


Estetik tavrın dinsel tavırla ilgisi de ahlâksal temellidir. Es- 
tetik kategorilerden biri olan “yüce”, aynı zamanda ahlâksal 
bir izlenimi de gösterir. Anıtsal bir sanat yapıtının üzerimiz- 
de bıraktığı yüce etkisini yıldızlı bir gökyüzüne bakarken de 
edinebiliriz. Baumgarten, duyuların sevk ve yönetime ihtiyaç 
duyduğunu, bu işi de estetiğin üstlendiğini söylemişti.” Este- 
tik eğitimin ruhumuzu inceltmesinin ahlâksal eylemlerimizde 
de kendisini göstereceği apaçıktır. Böyle bir ruh yüceliğinin, 
Tanrı'yı beklentilerinin aracı yapmayan bir gönül dindarlığı ile 
ilgisi olduğunu söyleyebiliriz. Ancak bizce sanat ile din arasın- 
daki en yakın ilgi şuradadır: Sanat ile dinin her ikisi de insanın 
ruhuna, tüm benliğine seslenir. Bu durumu iyi bilen iktidarlar, 
her ikisini de insanı gütmede araç olarak kullanır. Bu sayede 
insan savaşa, ölmeye ve öldürmeye bile sevk edebilir. Fakat bu- 
rada da ikisi arasında bir ayrım vardır. Örneğin, insanı gütme- 
ye yarayan müzik, yalnızca ritimden veya basit melodiden olu- 


39 Bkz. Baumgarten, a.g.y., $ 12. 
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şan müziktarzıdır. Trampet ve borazan sesiyle savaşta hücuma 
geçilir, ama bir orkestrayla, resimle, şiir veya romanla değil.* 


Estetik tavır, bir estetik duyum, bir estetik yaşantıdır. O, 
böyle bir şey olarak da bir deneydir, psikolojik bir deney. Kimi 
psikolojist estetikçiler, estetiğin bu yönünün önemini abartmış, 
estetiği tümüyle bu psikolojik yaşantı üzerine temellendirmek 
istemişlerdir. Elbette biz böyle bir tutumdan yana değiliz. Este- 
tik yaşantı psikolojik yöntemlerle incelense bile, buradan hangi 
nesnenin güzel olduğu bilgisini elde edemeyiz. Sanat psikolo- 
jisi, estetik yaşantıyı, bu sırada öznede olup biten bir şey ola- 
rak inceler. Bu incelemeyle elde edilen sonuçları, onların ifade 
edildiği kavramları, estetik yaşantının felsefi kavramları olarak 
almamalıdır. Psikoloji, bu kavramları yaşantıdan hareketle elde 
etmiştir. Ama felsefe burada, yaşantıdan değil, kavramlardan 
hareket eder, her ne kadar onların yaşantı ile ilgisini koparmaz- 
sa da. Yaşantılar, elbette sözlerle dile gelir; ama ikisi arasında 
bir özdeşlik görmek doğru değildir. Ben birine, örneğin “Seni 
seviyorum.” dediğimde, ona duygumu aktarıp, onun benim 
duygumu yaşadığını söyleyemem. Ben duygum için kullandı- 
ğım ortak dilin sözcükleriyle onda benzer duygular uyandır- 
mış olsam da onlar benim değil, onun duygularıdır. Biz este- 
tik yaşantı deyimini, şunun veya bunun duygusunun deyimi 
olarak almıyoruz. Fakat biz belli bir tarz duygu deyimi olarak 
genellikle estetik yargı üstüne konuşabiliriz, konuşacağız. Daha 
da önce böyle bir duyum ve yaşantıya sahip olmak için gerekli 
olan estetik beğeniyi ele alacağız. 


1.7 Estetik Beğeni 


Estetik nesne, öznenin estetik tavrıyla bilinir. Estetik özne- 
nin estetik tavır alabilmesi için de estetik beğeniye sahip olması 


40 Bu konudaki düşüncelerimiz için “Müzik ve Beden” (İnsancıl, Ekim 2000, 
İstanbul, s. 16-20) başlıklı yazımıza bakılabilir. 
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gerekir. O halde estetik beğeni nedir? 


Sağlıklı ve yetişkin tüm insanlarda doğal hoşlanma duygu- 
su vardır. Issız bir yerde tek başına yaşayan biri bile başka hiç 
kimsenin görmeyeceği kulübesini süsler. Estetik beğeninin in- 
sandaki biyolojik temeli bu doğal hoşlanma duygusudur. İnsan 
nasıl ki doğal olarak bilmek isterse, doğallıkla bazı nesnelerden 
hoşlanır. Dağdaki çoban da bir manzaradan, kaval sesinden 
hoşlanır. Estetik beğeni, insanda var olan bu duygunun üstü- 
ne, insanın kendisini estetik yönde eğitmesiyle inşa olur. Es- 
tetik beğeni uzun ve sürekli bir eğitimi gerektirir. Bu eğitim, 
her sanat türü için ayrıdır. Müzik beğenisi olan birinin, resim 
beğenisi olmayabilir. Biri kulak, diğeri göz eğitimini gerektir. 
Estetik duyu için işitme ve görme esastır. Dokunma, koklama, 
tat alma gibi diğer duyuların nesneleri, parfüm, yemek, şarap 
vb. için de duyuları incelmiş kişiler vardır. Ancak bu nesneler, 
güzel sanatlar içine girmedikleri, zanaat olarak adlandırıldıkla- 
rı için, onlar hakkında bir estetik beğeniden söz edilmez. Sanat 
ile zanaatın birbiriyle ilişkisi olması, onların birbirinden ayrı 
şeyler olmadıkları anlamına gelmez; tersine daima ayrı şeyler 
arasında ilişkiden söz edilir. 


Estetik beğeninin nasıl kazanılacağı hakkında, örneğin re- 
sim için üniversitelerin resim bölümleri, müzik için konserva- 
tuarlar, edebiyat için çeşitli kurslar, hatta bazı ülkelerde, yine 
üniversite bölümleri bulunsa da bu tür formel eğitim alınması- 
nın koşul olduğu söylenemez. Resim bölümünü bitirip belki de 
resim beğenisi olmayan kişiler bile vardır. Bu eğitim, insanın 
kendi çabasıyla, kendi kendini eğitmesiyle gerçekleşir; o, ister 
bir kurumda olsun, ister olmasın. Ancak her toplumda belli 
konularda beğeni sahibi oldukları kabul edilen kişiler vardır. 
Örneğin bir resim yarışması yapılacağı zaman gelecek ürün- 
leri değerlendirecek bir jüri oluşturulur. Bunlar, ülkenin önde 
gelen sanatçıları ve eleştirmenlerinden oluşur. Bir başka örnek 
de edebiyattan alalım. Bir genç yazdığı şiirleri, öyküleri, yayım- 
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lanması için edebiyat dergilerine gönderir. Onun bu ediminde 
derginin yayın kurulunun kendi ürünlerini yargılayabilecek 
edebiyat beğenisine sahip kişiler oldukları kabulü vardır. Her 
tarz beğeni kendi alanına ilişkin olmasına karşın, farklı beğeni 
tarzları arasında belli bir ilgi de vardır. Bir kişi, örneğin müzik 
ya da resim konusunda beğeniye sahip olur; ama diğer sanat 
tarzlarından hiç anlamazsa, kendi alanındaki beğenisi de eksik- 
li kalır. Oysa belli bir alanda uzmanca beğenisi olan biri, diğer 
alanlara da yabancı kalmazsa, hem kendi alanındaki beğenisi 
zenginleşir hem bütünlüklü bir estetik beğeniye sahip olur. 
Müzikten anlayan şiir ve edebiyattan da anlamalıdır, resimden 
anlayan mimarlıktan, birinden anlayan hepsinden. Bu bütün- 
lüklü oluş her bir sanat tarzının kendisinde de böyle olmalıdır. 
Aşağıda (4) ele alacağımız “bütün sanat yapıtı” (Gesamtkuns- 
twerk) kavramı, öznedeki bu beğeni bütünlüğünün nesnedeki 
karşılığıdır. Ayrıca estetik beğeninin duygularımızı inceltmesi, 
yüceltmesi, bu yolla ahlâksal edimlerimize yansıması da onun 
bütünlüklü oluşunu gerektirir. Esasen bu durum, insan eğiti- 
minin her alanında söz konusudur. Yalnızca bir şeyin uzmanı 
olan, geri kalan hiçbir şeyden anlamayan biri, kişilik yönünden 
eksiklidir, ruh-beden bütünlüğüne sahip değildir. 
Toplumların belli zamanlarında belli estetik beğeniler ege- 
mendir. Beğeninin toplumda zaman içinde değişmesi bir olgu- 
dur; bu sanat anlayışlarının değişmesiyle olur. Beğeni değişimi, 
kimi zaman tek bir kişinin, öncü bir sanatçının çabasıyla da ger- 
çekleşir. Örneğin, Picasso'nun XX. yüzyılın başlarında, nesne- 
leri beden gözüyle değil, fakat us gözüyle gördüğü gibi tuvalde 
kurması, kolaj tekniğini kullanması gibi, var olan önceki sanat 
beğenisinin kolay kolay kaldırabileceği yenilikler değildi. Ama 
o, yüzyılın sonlarına gelindiğinde, tüm eleştirmenlerce yüzyılı 
temsil eden devrimci sanatçı olarak kabul gördü. Bu kabul, bir 
beğenidevrimi anlamına gelir. Devrimler, Picasso'dan sonra da 
sürüp gitti. XX. yüzyıl, geçmiş yüzyıllara oranla beğeninin çok 
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çabuk değiştiği bir yüzyıldır. Bir Rönesans sanatı ve beğenisi 
üç dört yüzyıl sürmüşken, XX. yüzyılın ilk çeyreğinde her iki 
buçuk yıla bir sanat akımı düşer. Yüzyılın sonlarında “sanatın 
sonu”ndan söz edilmesinde bu hızlı değişimin rolü vardır. 


Kendi hakikatini ve güzelliğini açık eden sanat yapıtının 
tadına varılarak bir tarz tat ve beğeni bilgisinin edinilmesinin 
özneye özel olduğunu söylememiz, sanat yapıtları üzerinde 
yapılan tartışmaları estetiğin dışında tuttuğumuz anlamına 
gelmez. Ortaçağdan beri bilinen “De gustibus non est despu- 
tantum” (“Beğeni üstüne tartışılmaz”) sözünün ne pratikte bir 
geçerliliği vardır ne de o, bir felsefe bilimi olarak iki yüzü aşkın 
yıldır zengin birliteratür edinmiş olan estetiği ortadan kaldıra- 
cak güçtedir. Ama öte yandan beğeninin öznel temelli olduğu 
da bir gerçektir. Bu konuyu aşağıda beğeni yargısını ele alırken 
inceleyeceğiz. Şimdilik şu kadarını söyleyelim: Her sanat tar- 
zının, anlayışının, onun kuramsal temelini gösteren bir sanat 
görüşü vardır. Bir ürünü “sanat yapıtı” diye adlandıran şey, bir 
sanat kuramıdır. Hiçbir sanat kuramına hitap etmeyen bir nes- 
nenin sanat yapıtı olduğu söylenemez. Onu kim söyleyecek? 
Yalnızca doğal hoşlanma duygusuna seslenen bir ürün sanat 
yapıtı değildir. Kimi zaman medyadan öğreniyoruz: Bir şarkı- 
cı çıkıyor, “Benim kasetim bir haftada bir milyon sattı” diyor, 
“siz istediğiniz kadar konuşun, ben halkın sanatçısıyım.” Eğer 
bu şarkılar, yalnızca halkın doğal hoşlanma duygusuna seslen- 
mekle yetinmişse, kasetleri istediği kadar satın alınsın, onlar 
müzik sanatının örnekleri sayılamaz. Sanat hakkında yargıda 
bulunacak olanlar halk kitlesi değil, onun içinden beğeni sahi- 
bi olan kişilerdir. Sanat kuramı varsa, sanat da vardır. Bundan 
on bin, kırk bin yıl önce mağaralarda yapılmış, bugün bizim 
estetik zevkimize hitap eden resimler, kendi zamanlarında sa- 
nat yapıtı olarak algılanmıyordu; onlar büyü ve benzeri amaçla 
yapılmışlardı. Bugün biz onlardan estetik haz alabiliyorsak, bu, 
bizim bir sanat görüşümüz olduğu içindir. Sanata anlam veril- 
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mezse, sanat da olmaz. Sanata anlam vermek ise belli bir beğe- 
niye sahip olmayı, “bu sanat yapıtıdır, bu değildir” diyebilmeyi 
gerektirir. Bu da estetik bir yargıdır. 


1.8 Estetik Yargı 


Yargıları, belli bir açıdan ikiye ayırıyoruz: nesnel ve öznel 
yargılar. Nesnedeki bir özelliğin nesne kavramına yüklenme- 
siyle elde edilen yargılar nesneldir. Örneğin, “Bu duvarın rengi 
yeşildir.” dendiğinde, duvarın bir özelliği olan yeşil rengi duvar 
kavramına yüklenmiştir. Nesnel yargılar, genel geçerdir. On- 
ların doğruluğunu denetleyecek bilgi araçlarına sahibiz. Öznel 
yargılarda ise, nesnenin bir özelliği nesne kavramına yüklen- 
miş değildir. Örneğin “Bu resim güzeldir.” dendiğinde durum 
nedir? “Güzel” resmin bir özelliği midir? -Kuşkusuz hayır! Re- 
simde çeşitli renkler, biçimler vb. onun özellikleri olarak bulu- 
nurlar. Ama bunlar gibi bir özellik olarak “güzel” diye bir şey 
resimde yoktur. “Güzel” resmin bir özelliği değildir, fakat onun 
bütününe bakarak ona öznenin yüklediği bir değerdir. Değer, 
estetik olsun etik olsun nesnede bulunmaz. Değeri nesneye 
yükleyen öznedir. Bu tür yargılar bütün insanlarca, yani bütün 
öznelerce kabul edilse bile onların geçerliği nesnel değil, öznel- 
dir, öznelerarasıdır. 


Öznel olan estetik yargı, başka bir deyişle beğeni yargısı, 
öznenin nesne karşısında aldığı tavrın, bu yaşantısının bir de- 
yimidir. Estetik tavır alma, nesneye bir değer yükleme ile so- 
nuçlanır. Böyle bir yargı, benzer beğenisiyle benzer bir yaşan- 
tıya sahip olan öznelerin verdiği bir yargıdır. Bazen aynı nesne 
konusunda bile ayrı beğeniler olabildiği için, beğeni yargısının 
geçerliliği, ancak aynı beğeniye sahip olan özneler arasındadır. 
Örneğin müzik beğenisi olan biri Robert Schumann'dan hoş- 
lanır da Richard Wagner'den hoşlanmayabilir. Bir başkası da 
tersi bir beğeniyi ifade eder. Bu ne Wagner ne de Schumann 
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müziğinin güzel olmadığını göstermez. Beğeni yargısı, beğeni- 
nin bir deyimi olduğundan yargının aynı olması için beğeninin 
aynı olması gerekir. Farklı sanat anlayışları, sanat çevrelerinde 
kendilerine yönelik beğeniler bulabildiği sürece, her birinin gü- 
zellik değeri alması olanaklıdır. Belli bir beğeni, belli bir sanat 
anlayışını paylaşan beğeni sahipleri arasında, onların oluştur- 
duğu topluluklarda geçerlik kazanır. 


Beğeni yargısı estetik yaşantının bir dışlaşmasıdır (ob- 
jektifleşmesi). Estetik yaşantı, psikolojik açıdan herhangi bir 
yaşantıdan ayrı değildir. Bir ruh halinin ifadesi olan bu tarz 
yargıların doğruluğu veya uygunluğu nasıl belirlenecek ki biz 
bu yargılar hakkında bir karara varalım? Biz kendi ruhsal ya- 
şantılarımızı doğrudan doğruya, başkalarınınkileri ise dolaylı 
olarak gözlemleriz. Birincisinde iç gözlemi kullanırken, ikinci- 
sinde başkalarının davranışlarını, sözlerini değerlendiririz. Her 
iki durumda da yaşantılar, ortak dilin sözleriyle dile gelir. Eğer 
bu tarz yaşantılar üstüne konuşacaksak, onların dile gelişini 
hareket noktası olarak alacağız. Bu dile gelişler, yaşantıların 
bir tarz nesneleşmesidir. Yaşantıların ortak dilde nesneleşmesi 
ortak bir kültürü gerektirir. Bir kültürdeki bir yaşantı deyimini 
başka bir dile çevirirken bazen karşılaşılan güçlükler, bu kül- 
tür veduyuş ortaklığının çevrilen dilde bulunmamasından ileri 
gelir. Örneğin Türkçenin “gönül” sözcüğünü İngilizceye veya 
Almancaya çevirirken o dillerde “gönül” karşılığı birkaç sözcük 
bulunmasına karşın, hiçbiri istenen anlamı vermez. Türkçede 
“gönül”, onun geçtiği çok sayıda deyimi çağrıştırırken, benzer 
çağrışımları çevrilen dilde elde edemeyiz. Çözümlemeyi daha 
ayrıntılandırırsak ortak kültür içinde de farklı duyuş ortaklık- 
ları bulduğumuzu söyleyebiliriz. Dil duygusu, aynı dil-kültür 
içinde farklılıklar gösterir. Bu farklılıklar yaşantının deyim- 
lenmesinde olduğu gibi bu deyimlemede yaşantıya verilen de- 
gerlerde de söz konusudur. Bunca ayrılıklar gösteren yaşantı 
deyimleri ve değerleri, bir bilgi nesnesi olduğunda dayanaca- 
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ğımız temel dilin ortak kullanımından başka bir şey değildir. 
Bu tarz ayrılıkları kendisinde taşıyan beğeni yargısının bireyler 
arası birleştiriciliği de bu ayrılıklarda bulunmalıdır. Bu ayrılık- 
lara rağmen bireyler arası iletişim olanaklı olduğuna göre, bu 
iletişimsel ortaklık beğeninin bir bilgi değerini de temin ede- 
bilmelidir. Her ayrılık, başkasından ayrı olmakla kendi içinde 
bir ortaklığı, bir birliği ifade eder. Bir tek kişinin kendine özgü 
bir dili yoktur. Her dil, kendisini başkalarının anlamasına açık 
bırakır. Bu açık bırakma, belli bir dil-kültür içinde olduğu gibi, 
anlama yetisinin ortaklığı nedeniyle farklı diller arasında da söz 
konusudur. Burada bir ortaklık derecesi vardır. Aynı dil-kültür 
içindeki beğeni ortaklığı birinci derecededir; dil-kültürde ortak 
ama beğenide ortak olmayan ikinci derecede, farklı dil-kültür- 
lerde ise, anlama ortaklığından gelen üçüncü derece bir ortak- 
lık söz konusudur. Bu sonuncusunda, katılma ve onaylama, 
ancak rastlantısaldır. 

İnsan, bir rengi görür, bir sesi işitir; ama sevinci, üzüntüyü, 
herhangi bir duyguyu ne görür ne işitir, fakat yaşar, duyumsar. 
Birinciler insanın karşısında, ikinciler ise içindedir. Onun kar- 
şısında olan bir nesneden aldığı duyum, başka biri için de aynı 
durumda olmasına karşın, içindeki duygu nesnesi için durum 
öyle değildir. Fakat herhangi bir duygu, renk, ses gibi herhangi 
bir duyum kadar gerçektir. Ben onu duyumsadığımdan, tıpkı 
bir rengi gördüğümde olduğu gibi kuşku duyamam. Burada 
hiçbir sorun yoktur. Sorun duygunun ifadesindedir. Gördü- 
güm bir kırmızı leke için “Bu bir kırmızı renktir.” dediğimde, 
duyumumu belirttiğim ifadede bir uygunluk sorunu yoktur. 
Burada uygunluk ya da doğruluk saptanabilir. Ama duyguları- 
mı -ki onlar da ya doğrudan doğruya dışsal izlenimlerden gelir 
ya da bunların bendeki izlerinden oluşur- ister sözel ister söz 
dışı araçlarla dışlaştırdığım ifadeler ile bunların kaynakları ara- 
sında bir uygunluk sorunu vardır. Bu yüzden beğeni yargısında 
klasik bilgibilim ölçütünün kullanılamayacağını söylemiştik. 
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Sanatçının yapıt olarak dışlaştırdığı duygusu, onun karşısında- 
ki herhangi bir nesne duyumu kadar gerçektir. 


Biz ne duyumları ne de duyguları hoş ya da nahoş olarak 
algılarız. Bu, onlara verdiğimiz değeri gösterir. Duyumları 
“kırmızı” vb. biçimde nitelememiz ise bir değer ifadesi değil- 
dir. Bu onları öyle algılıyor olmamızdandır. Daha doğrusu, bu 
ortak algılar için dilde ortak sözcükler vardır. Duyumlar için 
dilde, bu anlamda ortak sözcükler olmasına karşın, aynı şey 
duygular için söz konusu değildir. Duygularımızı da “sevinç”, 
“üzüntü” gibi ortak sözcüklerle dile getiririz; ama o sözcüklere 
ilişkin iç algılarımızın ortak olup olmadığını bilemeyiz. Bu ne- 
denle sanatçının duygularını yapıtında yansıtması konusunda, 
-o kendisi “Ben burada bu, bu duyguları yansıtıyorum.” dese 
de- ortak bir yargımız yoktur. Yapıt yoluyla alımlayıcıya akta- 
rılan doğrudan doğruya sanatçının duyguları da değildir. Ya- 
pıt alımlayıcıda benzeri duyguları uyandırmış olsa da bunlar, 
sanatçının değil, alımlayıcının kendi duygularıdır; yani onlar 
aktarılmış değildir. 


Nesnel yargı genel geçerdir. Belli koşullar altında yapılan bir 
deneyden, deney koşulları sabit tutuldukça nerede ve ne zaman 
olursa olsun aynı bilgi elde edilir. Birine, örneğin “Su yüz de- 
recede kaynar” dendiğinde, o buna inanmazsa, deneyi kendisi 
yapar ve aynı sonucu elde ederek söylenen sözün doğru oldu- 
gu kanısına kendisi varır. Burada hem iletişim hem geçerlilik 
deney üzerinden sağlanmıştır. Beğeni duygusu ve yaşantısı da 
bir deneydir. Buna göre, örneğin resim beğenisi olan biri, bir 
başkasına “Bu resim güzeldir” dediğinde, öteki resme bakar, 
ondan tat alırsa, hem söylenen sözü anlar (iletişim gerçekleşir) 
hem de onun doğruluğuna inanır. Böylece bu iki kişi arasın- 
da yargı geçerli olur. Dikkat edilirse, burada da hem iletişimin 
hem geçerliliğin yine deney üzerinden gerçekleştiği görülür. 
Ama bu deney, herkesin aynı biçimde yapacağı, koşulları sabit 
tutulabilir nesnel bir deney değildir. Burada bir yaşantı dene- 
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yi söz konusudur. Koşullar nesnede değil, tersine öznededir. 
Özne istenen koşullara sahipse, yani onun belli bir estetik be- 
genisi varsa, yargı, bu soy özneler arasında geçerli olur. Demek 
ki nesnel yargı genel geçer olmasına karşın, beğeni yargısı öz- 
nelerarası geçerliliğe sahiptir. 

Beğeni yargısının geçerliliğinin ortak beğeni sahibi özneler 
arasında olduğunu söyledik. Özne temelli yargılar için aradığı- 
mız yeni tarz epistemolojiyi de burada buluyoruz. Bu tarz yar- 
gılar için bir “doğruluk” aranacaksa, bunun geçerlilik olarak 
anlaşılması gerekir. Dahası biz “doğru” yerine “geçerli” değeri- 
ni koyuyoruz. Bu noktada bu tarz yargıların nesnel yargı ile bir 
karşılaştırmasını, önerdiğimiz yeni bilgibilimsel yaklaşım için 
gerekli görüyoruz. Nesnel yargının doğru olması onu genel 
geçer yapar. Herhangi birinin “Ben bunun doğruluğunu kabul 
etmiyorum.” demesinin bir anlamı olmaz. Ancak onun doğru- 
luğu, onun dile getirdiği bilginin elde edildiği bilgi araçlarına 
bağlıdır. Bugün doğru olarak bilinen bir bilginin yarın yanlış 
olduğunun ortaya çıktığı durumlara sık sık rastlıyoruz. O za- 
man bir önceki durumda doğru kabul edilen ve geçerliği genel 
olan bir yargı ne doğru ne geçerli olur. Esasen bu yanlışlanabi- 
lirlik, bilimsel önermelerin bir özelliğidir. Ancak bu söylenen- 
ler beğeni yargısı için söz konusu değildir. Üstelik o “mutlak 
doğru” olarak öne sürülmüş, yanlışlanabilir olmayan metafizik 
bir önerme de değildir. Beğeni yargısı, bilgisel değerini geçer- 
li olup olmama ile ortaya koyar. Bir sanat ürünü üstüne olan 
bir beğeni yargısı, ortak beğeniye sahip öznelerden oluşan bir 
küme için geçerlidir. Bu geçerlilik, bu küme için hiçbir zaman 
geçersiz olmaz. Geçersizlik, ancak farklı bir beğeni için söz ko- 
nusudur. Beğeni yargısı, bir beğeni bildirimi olması nedeniyle 
de bir bilgidir. Geçerliliği öznelerarası olan bir bilginin kuramı, 
ancak geçerli-geçersiz doğrulama yönteminin uygulanması ile 
gerçekleştirilir. 


Fiziksel bir nesne olan sanat yapıtı, herhangi bir fiziksel nes- 
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ne gibi belli bir perspektifle algılanır. Buna göre onun hakkında 
verilen yargı da bu perspektife göre olacağından yargının belli 
bir özne kümesi için bile mutlak geçerli olamayacağı söylene- 
rek burada bize itiraz edilebilirdi. Ancak öyle bir durum nesnel 
yargı için söz konusudur. Ben bir sanat yapıtına “güzel” derken, 
bana onun göründüğü belli bir bakış açısına göre yargıda bu- 
lunmam. Ben üç boyutlu bir nesnenin etrafında dönerek onun 
tüm yüzlerini zihnimde birleştirip onu üç boyutlu olarak ta- 
sarımlayamam. Ancak benim estetik yargım, bu tasarıma göre 
verilmiş değildir. Onun bendeki estetik yaşantısını, duyumunu 
ben hiçbir perspektifle yaşamam, tersine mutlak olarak yaşa- 
rım. Duyumum ne ise onu o şekilde algılar ve yargımı ona göre 
veririm. Psişik veya zihinsel yaşantılar, bilinç yaşantısı olarak 
mutlak yaşantılardır; başka bir deyişle, ben ne yaşıyorsam onu 
olduğu gibi yaşarım, onu bir perspektifle yaşamam. Ben este- 
tik yargımla bu yaşantımı dile getirdiğim için burada nesnenin 
kendisi ile görünüşü ayrımı da yoktur. Ben şeyin kendisini (be- 
nim bilinç yaşantım) kavramakla bildiğim şeyle, bilgim özdeş 
olur. Böylece burada ontolojik-epistemolojik ayrımı ortadan 
kalkar. 


Psişik yaşantı deyimleri ile onların bir tarzı olan estetik ya- 
şantı deyimleri arasında bir birlik görmemiz, psikolojist bir 
estetik tavır içinde olduğumuzu göstermez. Biz, psikolojizmde 
olduğu gibi sanat yapıtını, onun bizdeki etkisi olan bu yaşan- 
tıyla özdeşleştirmiyoruz. Beğeni yargısı, hakkında olduğu sanat 
yapıtının değil, onun yaşantısının ifadesi olarak bir yargıdır. 
Herhangi bir psikolojik yaşantı ifadesi, o yaşantıya neden olan 
şeyin ifadesi değil, fakat yaşantının ifadesidir. 

Bir beğeni yargısı, bir yaşantıyı dilde yansıttığı gibi, sanat 
yapıtları da yaşantıları, genel bir deyişle, yaşamı kendi tarz- 
larında yansıtır. Ancak birinci yansıtma, soyut kavramsal, 
ikincisi somut algısaldır. Sanat yapıtının bir tarz bilgi verdiği 
söylenirken kast edilen bu somut algısal durumlardır. Onla- 
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rın, terimin uygun anlamında birer bilgi olması için onlardaki 
algısal yansımış olan şeylerin dille ifade edilmesi gerekir. Biz, 
örneğin bir toplumun bireylerinin dünyayı nasıl algıladıklarını, 
nasıl yaşadıklarını onların sanat yapıtlarından öğrenirken bu 
tarz bir dile çevirme işlemini yaparız. Başka bir deyişle, sanat 
yapıtlarında somut olarak ortaya konan algılanabilir şeyi, bir 
kavramanın nesnesi yaptığımız zaman, onu kavramsal dile çe- 
virdiğimiz zaman ancak onun bilgisine sahip oluruz. Bu tarz 
bir bilgideki ortaklık, beğeni yargısındaki ortaklıktan daha faz- 
ladır. Çünkü beğeni yargısı bireysel bir ifade iken, sanat yapıt- 
larında yansımış yaşamın ifadesi bir yaşam ortaklığının ifadesi 
olarak görülür. Öte yandan beğeni yargısı, değer veren, norm 
koyan bir yargıdır. Değerin yanında normun da söz konusu 
olması, normun ölçülebilir bir özellik olması nedeniyle beğeni 
yargısının bir ölçüde nesnel yargıya benzer bir yönü olduğunu 
da gösterir. 


Son olarak bir yanlış anlamayı önlemek için bir açıklamada 
bulunmak istiyoruz. Yukarıda deha ürünü özgün sanat yapıt- 
larının hakikatini (güzelliğini) kendilerinin açık ettiğini, onlar 
karşısında hiç kimsenin kayıtsız kalamayacağını söylemiştik. 
Şimdi ise sanat yapıtları üzerine olan beğeni yargısının, yalnız- 
ca beğeni sahipleri için geçerli olduğunu söylüyoruz. Arada bir 
çelişki yoktur. Çünkü özgünlük, yalnız sanatta değil, her alanda 
kendini belli eder. Onu görmek için o alanın uzmanı olmak ge- 
rekmez. Bir şeyin özgün olduğunu, onu o alanda gördüğümüz 
diğerlerinden çok açık biçimde ayrı olmakla ayrımlarız. Onun 
kendinde bulundurduğu ayırıcı özellik diğerlerinde yoktur. 
Bu özellik, ilk kez onda ortaya çıkar. Öte yandan gerek deha 
ürünü olsun, gerek olmasın tüm sanat yapıtları bilgi nesnesi 
yapılır, onlar üzerine tartışılır. Bu tartışmalardan, beğeni sahip- 
leri, sanattan anlayan kişiler arasında olanları, sanat felsefesi 
açısından dikkate alınır. “Sanattan anlamak” ile “bir cümleyi 
anlamak” deyimlerindeki aynı “anlamak” sözcüğü birbirinden 
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farklı anlamdadır. Sanattan anlamak, ondan tat (beğeni) almak 
demektir. Ama ilginç olan, bu ortak kullanımın yalnızca Türk- 
çeye özgü rastlantısal bir şey olmadığı, bildiğimiz kadarıyla 
batı dillerinde de görülmesidir. Belki diğer dillerde de benzer 
kullanımlar vardır. Yukarıda belirttiğimiz Nietzsche'nin yaptı- 
ğı kökenbilimsel yorum burada sürdürülebilir. Aynı sözcüğün 
iki ayrı kullanımının halkların tininde birleştirilmiş olması, fi- 
lozofa yol gösterici olabilir. Bir cümlenin anlamı ile bir sanat 
yapıtının anlamı arasında kurulmuş olan kökensel bağ, sanatın 
bilgisi için geçerli olunca, o zaman bu tarz bilgiyi veren beğeni 
yargısının öznelliği ve öznelerarası geçerliliği değil, ama burada 
akla gelebilecek bir keyfilik ortadan kalkmış olur. 


1.9 Estetik Kategoriler; değer ve norm 


Nasıl ki ahlâksal eylem için “iyi” ana değerse, estetik nesne 
için de “güzel” temel değerdir. Yine nasıl ki iyi değerini insan, 
diğer insanlarla olan ilişkisinde öğrenirse, güzel değerini de ya- 
şayışından elde eder. İnsanın karşılaştığı bir doğa nesnesi onda 
güzel duygusu uyandırabilir. Zaten yukarıda belirttiğimiz gibi 
insanda doğal olarak bulunan hoşlanma duygusuyla doğa ya 
da sanat ürünleri onda güzeli uyandırabilir. Ancak bu, estetik 
beğeni için yeterli değildi. Nasıl ki belli bir yaşa gelen çocukta 
ahlâksal iyiyiayrımlayıcı bir yeti olarak ortaya çıkan vicdan, tek 
başına ahlâksal yargı için yeterli değilse, doğal hoşlanma duy- 
gusu da estetik güzeli belirlemede yeterli değildir. Biz etik ve 
estetik arasında kurduğumuz benzerlikte birincisinde vicdanı, 
ikincisinde doğal hoşlanma duygusunu görüyoruz. Her ikisi de 
insanda doğal olarak bulunmakla birlikte insanın onları geliş- 
tirmesiyle ancak onlar, bu iki alanda belirleyici birer yeti olur. 
Bu karşılaştırmadan sonra, etiği bir yana bırakıp bizi burada 
asıl ilgilendiren estetiğe dönelim. İnsan, temeli doğal hoşlanma 
olan estetik beğeniyi elde ettikten sonra, karşısına aldığı nes- 


64 


ÖMER NACİ SOYKAN 


nelere “güzel” demekle onlar, estetik bir değer kazanmış olur. 
Biz estetik yaşantı sayesinde hem sanat hem doğa ürünlerini 
güzel görürüz. Başka bir deyişle, sanat yapıtlarından çıkardı- 
ğımız ölçütle biz güzeli belirleriz. Güzel kavramını insanın do- 
gadan edindiğini savlayan gerçekçilerle, bunun tersine olarak 
sanattan edindiğini öne süren romantikler arasındaki “ya ya” 
ikilemi yerine biz, “hem hem” birliğini koyarak estetik değeri 
açıklamak istiyoruz. 


Temel estetik kategori olan güzelin yanında, uyum ve 
uyumsuz, trajik, komik, duygusal, çocuksu (naif), şok, hatta 
çirkin bile birer değer olarak bulunurlar. Bunların sayısı sanat 
anlayışları çeşitlendikçe artmaktadır. Hepsi “güzel” ana başlı- 
ğı altında yer alır. Başka bir deyişle trajik de, şok da, çirkin de 
güzeldir; yeter ki onlar bizde bir hoşlanma duygusu, bir estetik 
haz uyandırsın. Bu duygu ve haz, bizim için sanat yapıtlarının 
olmazsa olmaz koşuludur. Bu kategorilerden yalnızca birkaçını 
burada sınırlı ölçüde ele alacağız. 


Daha önce burada ortaya çıkan ilk soruyu, tüm estetik ka- 
tegorilerin temsilcisine yöneltiyoruz: Güzel nedir? Tüm este- 
tikçilerin sormaktan kaçınamayacağı bu soru, “güzel”in bir şey 
olduğunu var sayıyor ve onun ne olduğunu soruyor. “Güzel”, 
sanki bizden ayrı bir yerde bulunan bir şeydir. O, bizden ayrı 
ise nerededir? O, ya güzel denilen nesnelerde olacak ya da bizde 
olmadığına göre bize aşkın bir yerde olacak. “Güzel”in nesne- 
de onun bir özelliği olarak bulunmadığını görmüştük. Geriye 
kalan tek olasılık onun aşkın (transandant) bir şey olmasıdır. 
Güzelin ne olduğu sorusunun bu tarzda ele alınışı, Platon'dan 
beri filozofları çeşitli spekülasyonlara götürmüştür. Görüldüğü 
gibi, spekülasyona varılmasının başlıca nedeni, “güzel”in biz- 
den bağımsız, kendi başına bir varlık, bir töz olarak anlaşılıp 
onun ardına düşülmesidir. Biz, elbette böyle bir yola girmeye- 
ceğiz. Bizim ısrarla belirttiğimiz gibi güzel nesnede değildir, 
beğeni sahibinde olan bir duygu kavramıdır ve bu da zamanla 
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değişir, gerek tek bir kişide, gerek kuşaktan kuşağa. Buna göre, 
güzel ve diğer tüm estetik kategoriler, sanat anlayışına, nesne- 
nin tarzına göre öznede hoşlanma duygusu ve estetik haz uyan- 
dıran nesnelere, öznenin yüklediği değerlerdir. 


Temel estetik değer olan güzeli, bu başlık altında bulunan, 
bazılarını yukarıda saydığımız diğer değerlerle belirlemek ve 
açıklamak istiyoruz. Özneye ilişkin bir kavram olan güzelin ne 
olduğu sorusunu, yine özneye ilişkin başka kavramlarla yanıtla- 
yacağız. Onlardan başlıca biri “uyum” (harmonia) kavramıdır. 

Pythagoras, “en güzel şey: harmonia (uyum)” dermiş.“ 
Uyum, çok parçalı yapıların parçaları arasında bir düzen ve öl- 
çünün bulunması demektir. Uyumun insana güzel gelmesi bun- 
dandır. Buradan çıkan bir sonuç da şudur: Yalın, tek parça olan 
bir şeye “güzel” denmez. Bu gerçekten de böyledir. Ne tek başına 
bir renk güzeldir, ne de o bir başka renkten daha güzeldir. Ör- 
neğin mavi kırmızıdan daha güzeldir denemez. Güzel, burada 
renkler arasındaki uyum olarak anlaşılır. Aynı şey, çizgi, ton, 
sözcük için de geçerlidir. İster resimde ister mimarlıkta bir eğik 
çizgi, tek başına bir düz çizgiden daha güzel değildir. Müzikte 
bir ton, örneğin bir “fa” sesi, bir “do” sesinden daha güzel değil- 
dir. Şiirde de bir sözcük, bir başka sözcükten daha güzel değildir. 
Güzel, bir bütünün parçaları arasında uyumlu, düzenli bir birlik 
olarak görünür. Güzelin parçaların uygun bir düzeni olduğu dü- 
şüncesi, Aristoteles'ten” beribilinmektedir. Bu da estetik ifadeyle 
“uyumlu olan güzeldir” yargısı biçiminde dile gelir. 


Öte yandan, uyumun karşıtı olan uyumsuz kavramının da 
estetik bir değeri ifade ettiğini söylemiştik. Bu nasıl olanaklı- 
dır? “Çirkinin Estetiği”ni yazan Karl Rosenkranz, estetik de- 
gerleri karşıtlarıyla birlikte estetiğin içine alır. O, bu tutumu, 
tıpkı biyolojide hastalık, etikte kötü, hukukta haksızlık, dinde 


41 Bkz. Kranz, Walter, Antik Felsefe. Metinler ve Açıklamalar, Kısım 1, çev. 
Suad Y. Baydur, İst. Üni. Ed. Fak. Y. Sayı: 317, 1948, s. 56. 
42 Bkz. Aristoteles, Poetika, 1450b, VII, 8,9. 
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günah kavramlarının karşıtlarıyla birlikte ele alınışı gibi görür. 
Bu nedenle o, çirkin kavramını “olumsuz-güzel” kavramı diye 
adlandırarak estetiğin bir bölümü olarak kabul eder. Buna göre 
Rosenkranz, uyumsuzun uyum için gerekli olduğuna inanır. O 
şöyle diyor: “Güzel, kendi kendisinden ayrımlaşmayı yeniden 
birlik içinde çözülebilir kıldığı taktirde, ayrımı çelişkinin bo- 
zuşumuna dek ilerletebilir; çünkü bu bozuşmanın çözülümü 
yoluyla ancak uyum meydana gelebilir.” Öte yandan Rosenk- 
ranz, uyumsuzun da uyumdan çıktığını söyler: “Uyumsuz, de- 
mek ki uyumdan, onun öz dönüşümü olarak çıkar; çünkü bir 
biçimde uyum isteminde bulunamaksızın uyumsuzdan da söz 
edilemez.” Demek ki eğer uyum ile uyumsuz birbirlerini kar- 
şılıklı olarak belirlediklerine göre, her ikisi de bizde estetik haz 
uyandırabilir. Ancak bunun için uyumun uzun süre yinelen- 
memesi gerekir; aksi halde o, bir tekdüzelik ve sıkıcılık yaratır. 
Buna Rosenkranz Mısır sanatını örnek verir. Uyumsuzun da 
güzel duygusu uyandırması için belli bir sınırı aşmaması, yapı- 
tın tümüyle bir karmaşaya dönüşmemesi gerekir. Rosenkranz, 
“karşıt” ya da “olumsuz” diyebileceğimiz kavramların da yapıt- 
larında estetik değer kazandığı büyük sanatçılardan söz eder. 
Onlara, “kötünün ürperti veren uçurumlarında derinleşen ve 
kendi karanlığından çıkmış korku veren biçimleri resmeden 
kalbin büyük bilicileri” diye nitelediği Dante gibi büyük şair- 
leri, Orcagna, Michelangelo, Rubens, Cornelius gibi ressamları, 
“cehennem azabının korkunç tonlarını bize duyuran Sphor gibi 
müzikçileri” örnek gösterir.“ Kuşkusuz çirkin ve diğer olum- 
suz kategorilerin estetik bir değer kazanması için, bu değerleri 
alacak nesnelerin kendiliklerinden öyle olmaları değil, tersine 
sanatçının onları bilinçle öyle yapması gerekir. Ancak o zaman 
onlar, bizde estetik haz uyandırır. 

43 Rosenkranz, Karl, Aesthetik des Haesslichen, Reclam- Verlag Leipzig, 1990, 

s. 87. 


44 A.g.y. s. 89. 
45 Bkz.a.g.y.. s. 11. 
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Estetik güzel için belirleyici bir başka kavram da trajiktir. 
Trajik değerini alan bir estetik nesne, örneğin bir trajedi, var- 
lıksal bir çatışmayı ortaya koyar. Örneğin, bir annenin iki ço- 
cuğundan birinin öldürüleceği, seçimi kendisine bırakan, karar 
vermezse çocukların ikisinin de öldürüleceği bir durumun sah- 
nede veya perdede sergilenmesi, onu seyreden bizlerde trajik 
bir etki yaratır. Kararsızlık ve her iki yönüyle karar, yani tüm 
olasılıklar çıkmmazdır, açmazdır, ortada hiçbir çıkar yol yoktur. 
Trajedinin seyredende uyandırdığı ilk duygu hoşlanma değil- 
dir; ama o yukarıda açıkladığımız gibi, sonuçta ruhumuzun 
arınmasını sağlamakla estetik bir haz yaşamamıza neden olur. 
Ruh arınması işlevi dolayısıyla trajiğin etik bir karakteri de ol- 
duğu söylenmelidir. 


Trajik kavramının karşıtı olan komik ise çoğu zaman bir 
çelişkide ortaya çıkar. Ancak bu çelişki trajedideki gibi değil- 
dir. Komik çelişki asli olan durumun tersine çevrilmesiyle elde 
edilir. Örneğin, sınıfta, öğrencilerin önünde ayağı kayıp yere 
düşen öğretmenin durumu. Burada asli durumda, yani ayakta 
olan öğretmenin yere düşmesiyle, onun temsil ettiği otorite de 
yıkılmıştır. Bu nedenle bu olay, herhangi birinin düşmesinden 
daha komik etki bırakır. Komiğin bir başka özelliği de şura- 
dadır: Trajik olanın, her zaman tüm insanlar için aynı etkiyi 
yapmasına, yani onun evrensel olmasına karşın komik, kimi 
zaman yereldir. Başka bir deyişle, insanlar her yerde aynı acı 
olaylar karşısında üzülür, ağlar, ama gülünç olan her zaman 
evrensel değildir. Gülmenin kendisi, elbette evrenseldir, ama 
neye gülüneceği değil. Bir toplumda komik sayılan bir şey, baş- 
ka bir toplumda aynı tarzda karşılanmayabilir. Ayrıca komik 
bir olayın ve onun kahramanlarının da toplumca bilinmesi, ta- 
nınması gerekir. 


Sanat yapıtlarında görünüşe çıkan trajik ve komik değerle- 
rin etkilerini, gerçek olaylar karşısında duyulan acıma ve gül- 
me duygularından ayırmak gerekir. Bu ayrım, kuşkusuz diğer 
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estetik değerler için de geçerlidir. Ancak burada bu ayrımın, 
trajik ve komiği estetik birer kategori yapması bakımından ay- 
rıca bir önemi vardır. Aksi halde, örneğin bir trajediden haz 
duyulması, insanı sado-mazohist bir varlık yapardı. Komik de 
gıdıklanmayla eş anlamda olurdu. Nitekim sıradan komedile- 
rin gıdıklama etkisi yaptığı söylenir. Sanat yapıtları sıradan- 
laştıkça, canlandırdıkları gerçek olaylara yakınlaşır, etkileri de 
gerçeklerinin etkisi düzeyine iner. Yüksek sanat yapıtı, etkisiy- 
le yüksektir. Bu nedenle trajiğin derin, komiğin düzeyli olması 
halinde yapıt güzel değerini alır. 


Modern bir estetik kategori olan şok üstüne bir değiniyle 
bu konuyu bitirmek istiyoruz. Bugün kimi sanat yapıtları, şok 
etkisi bırakmayı kendilerine erek edinmiştir. Örneğin bir gale- 
ride çıplak bir kadının (John de Andrea; Woman on Bed) sergi- 
lendiğini gördüğümüzde şoke oluruz. Neden sonra onun insan 
değil heykel olduğunu ayrımlarız; ama heykel artık yapacağını 
yapmış, sanatçı istediği şok etkisini elde etmiştir. Şoku diğer es- 
tetik kategorilerden ayıran, onun başlıca bir özelliği şuradadır: 
Şok önce gerçek, sonra görünüş olarak bir algılama tarzındadır. 
Bizim şoke olmamız gerçektir. Sonra onun bir görünüş nesnesi 
olduğunu algılarız. Oysa olağan bir insan heykeli karşısında ne 
denli etkilensek de onun bir insan olmadığını biliriz. Genellikle 
sanat yapıtlarının bıraktığı etki, onlarla bir özdeşleyimle ve bu 
özdeşleyimin getirdiği bir yanılsama ile olur. Bu da bir görü- 
nüş gerçekliğidir, düpedüz gerçeklik değil. Oysa şok etkisinde 
ve sıradan bir komedi veya melodramda bu özdeşleyim ve ya- 
nılsamaya yer bırakılmaz, onlar etkilerini tıpkı gerçek olaylar 
gibi doğrudan doğruya yaparlar. Şokun estetik olmaktan çok 
psikolojik bir etki bırakması, bize göre, onun estetik değerini 
düşürmektedir. 


Estetik değerin özneye ilişkin olmasına karşın norm, nes- 
nenin özelliklerini gösterir. Örneğin güzellik kraliçeliği seçim- 
lerinde bir ölçüt olarak aranan 90x60x90 ölçülebilir bir norm- 
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dur. Soğan başı kubbe Ortodoks Rus kilisesi için bir normdur. 
Rönesans sanatında simetri ve dinginlik, Barok'ta ışık gölgey- 
le yapılan hareket izlenimi, İmpressiyonist resimdeki tuvalde 
renk lekeleri, konturların kalkması, atonal müzikte on iki ton 
tekniği birer normdur. Ancak norm da yine değerin belirlediği 
bir olgudur. 1930'ların kadın güzelliği, belirtilen ölçünün ta- 
mamen dışında idi. O zaman bugüne göre tombul kadınlar gü- 
zel sayılırdı. Kadın güzelliği anlayışı değişmekle, güzellik nor- 
mu da değişmiştir. Belirtilen sanat tarzlarında farklı ölçütlerin 
kullanılması da yine güzel değeriyle ilişkilidir. Sanatta yeni bir 
norm arayışı, daima farklı bir estetik değeri gerektirir. Değe- 
rin normu belirlemesi, basit bir anlatımla, “Şu ölçüde olana, şu 
biçimde olana güzel diyorum.” tarzında dile getirilebilir. Bu- 
rada “güzel” diyen beğenidir, beğeni sahibi öznedir. Böyle bir 
öznenin kendi belirlediğine güzel demesi, belirleyen ile yargı- 
da bulunanın, başka bir deyişle var edenle bilenin bir olması, 
sanat felsefesinde varlıkbilim ile bilgibilim birliğinin bir başka 
ifadesidir. Öte yandan normun da değeri belirlediği söylenebi- 
lir. Belli bir sanat anlayışıyla ortaya çıkan bir yapıtta o anlayışın 
normları aranır. Verdiğimiz örneklerde belirtilen norm özel- 
liklerini bulduğumuz nesneye “güzel” dememiz bundandır. 
Normun belirleyiciliği, aynı zamanda bilinir kılmayı da ifade 
eder. Soğan başı kubbeyi gördüğümüzde, bunun bir Ortodoks 
Rus kilisesi olduğunu söylememiz bundandır. Normun ölçü- 
lebilir olmasından dolayı, bu tarz bir beğeni yargısının nesnel 
bir yönü olduğu da söylenebilir. Ancak normu eninde sonunda 
estetik beğeninin belirlemiş olması, yargının öznel temelli ol- 
duğu gerçeğini değiştirmez. 


70 


İKİNCİ BÖLÜM 
2 Zamansal Bakımdan Sanatın Kaynağı 


Sorunu 


Özellikle XIX. yüzyılın sonlarından beri, sanatın tarihsel 
kökeni üstüne çeşitli görüşler ileri sürülmektedir. Biz bura- 
da ne bu görüşlerin çepeçevre bir eleştirisini yapacağız, ne de 
onlara bir yenisini eklemeye çalışacağız. Ancak bu tarz bir kö- 
ken sorununun bırakılması gerektiği yolunda birkaç tutamak 
noktasını vermekle yetineceğiz. Felsefe tarihi, evrenin kökeni, 
bilginin kaynağı gibi, yanıtları uzam-zamanı aşan, deneyin ola- 
nağının dışında olan soruların nasıl çıkmazla sonuçlandığını 
bize göstermektedir. Vaktiyle felsefede yapılan bu tartışmaların 
şimdi başka kılıklar altında insan ve toplum bilimlerine, hatta 
evrenin başlangıcı sorusuyla da doğabilime aktarılmış olması- 
nın, felsefedekine benzer açmazların ortaya çıkmasından başka 
bir sonuç vermeyeceği açıktır. Bu açmazı birçok alanda daha 
şimdiden görmekteyiz. Konumuz açısından söylendikte, sana- 
tın kaynağını büyü ve dinde, mitosta, toplu çalışmada, oyun- 
da ve benzeri insansal etkinliklerde gören sanat kuramcıları 
vardır. Bu görüşlerin her birinde, kuşkusuz, belli bir doğruluk 
payı bulunmaktadır. Çünkü köken diye öne sürülen bir görün- 
gü başlangıçta sanatla birlikte idi; hatta onlardan bazılarının 
sanatla birlikte oluşu belli ölçüde günümüzde de sürmektedir. 
Ancak bu görüşler, sanatın bu tür etkinliklerle ilgisi olduğunu 
söylemenin ötesinde sanata bir kaynak arama savında oldukla- 
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rında haklılıklarını yitirirler. Daha açık bir deyişle, örneğin “sa- 
nat ile mitos arasında bir ilgi vardır, sanat mitostan beslenmiş- 
tir” savı ne denli doğru ise, “sanatın kökeni mitostur” demek, 
o denli yanlıştır. Öte yandan bu görüşlerin birinde bir haklılık 
payı olması, sanata başka tek bir kaynak öneren diğer görüş- 
lerin savının yanlışlığını gösterir. Dahası, sanat gibi en temel 
bir insansal etkinliğin ardında neden başka bir şeyi aramalı? 
Diyelim ki, böyle bir kaynak bulduk. O zaman niçin orada du- 
ralım, niçin onun da kaynağını sormayalım? Bu böyle sonsuz- 
ca uzayıp gideceğinden araştırma başarısız olmaya daha baştan 
yazgılı olacaktır. Ancak sanat, büyü, mitos, din gibi olguların 
başlangıçta ilkel topluluklarda bir arada bulundukları, henüz 
birbirinden ayrımlaşmadıkları, gerek zamandaş ilkellerde ya- 
pılan gözlemlerde, gerek tarih öncesi ilkellere ilişkin bulgula- 
ra dayanan araştırmalarda ortak bir kanı olarak görülmekte- 
dir. Öyleyse, burada sanata diğer görüngülerden birini köken 
olarak vermek yerine, sanatın onlarla bu en ilksel bağıntılarını 
göstermek, bunlara ilişkin deyimlerin içerdikleri sorunları be- 
timlemek ve çözümlemeye çalışmak bizim buradaki ödevimiz 
olacaktır. 


2.1 Büyü 


Aristoteles, insanları felsefe yapmaya başlatan şeyin hayret 
olduğunu söyler.“ Hayret insanı düşünmeye götüren, zihinsel 
yönü ağır basan bir duygudur. Onu “şaşırmak”tan ayırmalı. 
“Şaşırmak”, örneğin “yolunu şaşırmak”, “şaşkın” sözlerinde 
olduğu gibi çoğu kez bir olumsuzluğu, çaresizliği dile getirir. 
Oysa hayret yeni yolları açmaya götürücüdür. Ama “şaşma”nın 
“hayretle ortak bir yönü de yok değil. Her ikisi de alışılmış 
olandan bir kopma noktasında bulunur. Ancak şaşkın bu kop- 
mayla ne yapacağını bilmezken, hayret eden önceki durumdan 


46 Bkz. Aristoteles, Metafizik, 982b. 
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ayrı durumların olabileceğini düşünür. Kendi beninde ve çev- 
resinde olup biten her şeyin yolunda gittiğine, olağan olduğu- 
na, çözülecek hiçbir sorunun olmadığına inanan birinin ise ne 
hayret etmesine ne de düşünmesine olanak vardır. Belki de in- 
san olma hayretle başlar denmelidir. Hayvan korkar, ama hay- 
ret etmez. Çünkü hayret, korku gibi salt biyolojik temelli bir 
duygu değildir. Hayret olup bitene soru yöneltmektir: “Neden 
böyledir? Neden böyledir de başka türlü değildir?” 


Hayretin türlü biçimleri var. Onun ilk tarzının korku ile ka- 
rışık olduğunu sanıyoruz. Bu tarz bir hayretin insanı sanata ve 
tekniğe götürdüğü söylenebilir, ama bilime ve felsefeye değil; 
ancak bu, her toplumda görülen doğal felsefeye (philosophia 
naturalis) kaynaklık etmiş olabilir. Yaratılış, yaşam, ölüm gibi 
konuların en ilksel mitolojilerde işlenmiş olduğu, böyle bir ka- 
bulü haklı çıkarır görünür. Büyü ya da başka amaçla da olsa sa- 
natsal denebilecek etkinlikleri ve yaradılış sorusunu hayalgücü 
ile ortaya koyan mitosların en ilksel toplumlarda var olması, 
sanat-teknik-doğal felsefe üçlüsünün birlikli olarak bu tarz bir 
hayretin ürünü olabileceği düşüncesini bizde uyandırıyor. Ama 
ne bilimin ne teknik ve teknolojinin ne de felsefenin doğal fel- 
sefenin kendiliğinden bir uzantısı, bu anlamda bir ileri derecesi 
olmadığı açıktır. Gerçi ünlü insanbilimci Frazer bunun tersini 
savunur. Ona göre, insan düşüncesi, büyüden dine, dinden bi- 
lime doğrusal bir hareket halinde gelişmiştir. Hatta o, varılan 
şimdiki gelişme noktasının, yani bilimsel dünya kuramının 
zorunlulukla sonuncusu olmadığını bile söyler.” Kuşkusuz bu 
evrimci görüş, kimi yönlerden eleştirilmiştir. Biz bu eleştirileri 
burada alıntılamayı gerekli görmüyoruz. Bizim açımızdan şunu 
söylemek yeterlidir: Eğer Frazer'in dediği gibi düz bir gelişme 
çizgisi olsaydı, sanat ve doğal felsefe her toplumda görüldüğü- 
ne göre, gelişiminin bir evresinde her toplumda bilimin, tek- 


47 Bkz. Frazer, J.G., The Golden Bough, Oxford University Press, Ox- 
ford- NewYork, 1994, s. 804-806. 
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nolojinin ve felsefenin de ortaya çıkmış olması gerekirdi. Ama 
bu, hiç de böyle olmamıştır. Yel değirmeni yapımından uçak 
teknolojisine, yaratılış mitosundan felsefeye doğal bir geçiş 
yoktur. Bilim ve felsefenin yaratılması, her toplumda görülme- 
yen özel bir çabanın sonucudur. Böyle bir çaba için, korku ve 
benzeri duygular bir yana, tek başına hayret de yeterli değildir. 


Korku, amansız, umarsız kaldığımız anda bizi yakalar. Bil- 
ginin insana güç ve güven verdiği tarzındaki Bacon'cu düşünce 
kuşkusuz doğrudur. Nesnelerin bilgisine henüz sahip olmayan 
insanın çevresindeki şeylerden, olaylardan korkması doğaldır. 
Ama hayretle karşıladığımız olay karşısında biz, onun bize zarar 
vereceği bir durumda değilizdir. Bu açıdan bu iki duygu arasın- 
daki ayrım, onların doğurduğu sonuç ve dolayısıyla üzerimizde 
bıraktığı etkidedir. Bir doğa olayı karşısında korku duyan ilksel 
insanla bizim aramızda, olayın bize vereceği zarardan kendimizi 
koruyamadığımız zaman hiçbir ayrım yoktur. İlksel insan, böyle 
bir olay karşısında hiçbir zaman güvende olmadığından korkar. 
Biz kendimizi güvende hissettiğimiz zaman korkmayız; aksi hal- 
de onunla aynı durumda oluruz. Hayretin korkudan ayrılması, 
birincisi bizi hayrete düşüren şeyin bize zarar verecek durumda 
olmaması, ikincisi bizim ona bir yönelimde bulunabilecek psi- 
şik-zihinsel olgunlukta olmamızı gerektirir. Bu durumda hayret 
nesnesi, doğrudan doğruya biyolojik yaşamın nesnesi olmakla 
sınırlı değil, fakat daha çoğu tinsel bir ilginin konusudur. 

İnsanbilimcileri söylüyor: Dünya başlangıçta hiç tekin bir 
yer değildi: Gök gürlüyor, şimşek çakıyor, yıldırım, sel, fırtına... 
ortalığı kasıp kavuruyordu. Tüm bunlara bir anlam veremeyen 
insan, korkuyordu; kendini bu dünyada güvende hissedemi- 
yordu. Korku, anlam verememedir. Anlam vermek ise adlan- 
dırmak ve bilmek demektir. Dil olmaksızın bilgi olamazdı. 
Öyleyse korku dünyasından çıkış ancak dille olanaklıydı. Di- 
lin ortaya çıkışının nesneleri adlandırmakla eş zamanlı oldu- 
gu doğru bir kanıdır. Nesneler adlandırılmakla anlam kazan- 
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mış, dünya bir bakıma bildik, tanıdık olmuştu. Ancak şeyleri 
adlandıran, dili olan insanın bu bilgisi, ne onun şeylerin nasıl 
olduğu üstüne doğru bir açıklama getirebilecek ne de bu yolla 
şeyler üstüne egemenlik kurmasına yarayacak tarzdaydı. Şey- 
lerin gücü, onun çok üstündeydi ve o, bu güç önünde eğildi. 
Bu, onun bu güçleri kendinden uzaklaştırmasının ilk adımıydı. 
Onları kutsamakla insan, hem onları kendi uzağında tutmak, 
böylece zararlarından kurtulmak, hem de sırasında onlardan 
yardım almak istiyordu. Şeylere, daha doğrusu onların güçleri- 
ne tapma, dili olan insanı onlarla iletişim kurabileceği inancına 
götürdü. Bu iletişim yoluyla çevresini dilediği biçimde doğru- 
dan doğruya değiştirebileceğine inandı. Yaşam biçimi avcılık, 
bu inancın onda ortaya çıkmasında rol oynamış olsa gerek: 
Avın bir ön-tasarımı ve provası, büyüyü hazırlamış olmalıydı. 
İçinde yaşadığı dünyayı tekin kılma çabasında olan insana, bu- 
nun için yalnızca ad verme yetmedi. Ve insan, en ilksel teknik 
olan büyüyü yarattı. Kuşkusuz bu söylenenlerin çoğu kurgu- 
dur; ama bazılarına bugün bile rastlanan, bilimsel verilere ve 
akla dayanan bir kurgudur. 


Büyünün ne olduğu konusunda, çağcıl ilkellerde yapılan 
gözlemlere dayanan çeşitli tanımlara rastlıyoruz. Ayrıca bü- 
yünün de çeşitleri farklı adlandırmalarla veriliyor. Bizi doğru- 
dan doğruya ilgilendirmediği için biz bu ayrımlara girmeden 
hepsine birden “büyü” diyeceğiz. Ayrıca Türkçelerine “büyü”, 
“sihir”, “gözbağcılık” diyebileceğimiz bu türlerin “sürekli bir 
spektrumdaki noktalar” olduğunu söyleyen araştırmacıların da 
olması*, bizim için böyle bir ortak kullanımı haydi haydi meşru 
kılıyor. Büyünün bir tanımı şöyledir: “Sözümona ilaç kullanı- 
mı yoluyla amacına erişen bir teknik. Bu ilacın uygulanımı bir 
ritüelle olur ve belli bir söz buna eşlik eder.”** Kuşkusuz büyü, 


48 Bkz. Kippenberg, H.G./ Luchesi, B. (yay.), Magie, Suhrkamp, 1987, s. 120. 
49 Evans-Pritchard, E. E., Hexerei, Orakel und Magie bei den Zande, Suhr- 
kamp, 1988, s. 307. 
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yalnızca sağaltım amacıyla kullanılmaz, ürünün ya da avın ve- 
rimli olması, yağmur yağdırma, düşmana zarar verme gibi, ilkel 
insanın pek çok yaşam deneyimlerinde görülmüştür. Bunlar- 
dan burada bizi asıl ilgilendiren tarz sanatla ilgili olanıdır. An- 
cak örnek aldığımız tanımda bulunan ritüel ve sözün bir arada 
bulunuşu, her tür büyü için söz konusudur. Sanatla ilgili olması 
bakımından bu tanıma, maske ve diğer gereçlerin kullanılma- 
sını da eklemek gerekir. Bu anlamda ritüel, bir tür dans, söz de 
şiirseldir. Bu söze bazı ilkel sazların da katıldığı söylenmekte- 
dir. İlkellerin av hayvanlarını çoğaltmak ya da çıkacakları avın 
iyi gitmesini sağlamak amacıyla bir tür büyü yapmak için bu 
hayvanların devinimlerine öykünmede tiyatronun başlangıçları 
görülür. Büyüme, olgunlaşma, topluluğa katılma törenlerinde 
söz de konuşma da işin içine katılır. Atalar tanrılaştırılır, onlara 
dansla, türkülerle tapınılır, burada trajedi doğar; arkasından da 
komedi. Tüm bu edim ve sözler, salt bir seyirlik oyun olarak or- 
taya konulduğunda ancak tiyatrodan söz edilebilir. Daha önce 
onlar, belirtilen işler için yapılan edimlerdi. 


Korku duygusunun, büyünün ve dinin kaynağında önemli 
bir rol oynadığı, sanatta korkunun yerini hayranlık ve hayre- 
te bıraktığı, buna karşın felsefe ve bilimin temelinde salt bir 
hayret etmenin bulunduğu varsayımı bize doğru görünüyor. 
Kuşkusuz biz burada büyüye herhangi bir başka insansal gö- 
rüngüyü kaynak olarak veriyor değiliz, yalnızca onun meydana 
gelmesine neden olabilen bir duygudan söz ediyoruz. Bu kay- 
naklanmada duygu temelindeki ayrımlar bir yana, sanat-büyü 
ilgisini ilkin büyü, din ve bilim bağıntısında göstermek istiyo- 
ruz. Büyücü ile bilimcinin gerçek dünya karşısındaki tutum- 
larında, sanatçının dünya ile kurduğu ilgiye göre daha bir ya- 
kınlık vardır. Çünkü büyünün temeli olan öykünmede büyücü, 
tıpkı bilimci gibi gerçek dünyaya yönelme, katılma ve müda- 
hale etme arzusundadır. Yine gerçek dünyaya öykünmekle bir- 
likte sanatçının katılımı, gerçek dünyaya değil, tersine sanatın 
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dünyasınadır. Gerçi aşağıda vereceğimiz örneklerde görüleceği 
gibi bunun tersi durumlara da rastlanır. Ama yine de sanatçı, 
büyücü ve bilimci gibi nesneleri gerçekten ele geçirmeyi değil, 
fakat kendine özgü ifade edişinde ortaya koymayı ister. Sanatta 
gerçekçilik de bu ifadede aranır, gerçeklikte değil. Öte yandan 
din ile bilim, toplumun ve doğanın bir tarz açıklanması olarak 
görülmesine karşın, sanata böyle bir işlev verilemez. O, böyle 
bir rolü ancak sanat dünyasının bir açıklanması olarak dolaylı 
yoldan üstlenir. 


İnsanbilimciler büyünün kaynağı ve yeri bakımından bir- 
birlerinden çok ayrı görüşlere sahiptir. Evrimci görüş, büyü ile 
bilimi bir zorunlu gelişme düşüncesi yoluyla uzlaştırır. Bu gö- 
rüşün önemli temsilcileri Taylor ve Frazer, dinsel düşünceleri 
doğa ve toplumun açıklamaları olarak anlar. İşlevselcilik ise, 
büyüsel ve dinsel düşüncelerin anlamını, onların toplumsal iş- 
levinde araştırmayı erekler, büyü ve dinin nesnelleşebilir temel 
işlevlere indirgenmesini yöntem olarak benimser. Simgeci bir 
yaklaşımı paylaşan Durkheim, büyüsel tasarımları, toplumsal 
ve doğalilişkileri deyimleyen simgeler olarak görmekle kalmaz, 
dinbilimin temellendirici her bilim gibi nesnelerin ussallığını 
koyut olarak almasını olumlar. Ona göre, bilimin açıklamala- 
rı, dinlerinkinden daha nesnel olmakla ayrılır. Malinowski'ye 
göre de büyü ile din, işlevsel bakımdan düşünmenin salt görgül 
ussal sisteminin ve geleneğin kaçınılmaz tamamlanması olarak 
anlaşılabilir. Buna karışın o, bu ikisi arasında kesin bir karşıt- 
lık görür. Ona göre büyü, başka bir erek için araçtır; din kendi 
başına bir değerdir. Din, değerler yaratır ve erekleri doğrudan 
doğruya gerçekleştirir. Buna karşın büyü, pratik bir yarar değe- 
rine sahip olan ve bir erek için yalnızca araç olarak etkili olan 
eylemlerden oluşur. Öte yandan büyünün, ereği olan bir eylem 
olması nedeniyle ona bir ussallık yüklemek isteyen görüşlere 
de rastlıyoruz.“ Büyünün kaynağını çalışma hayatında bulan 


50 Bkz. Kippenberg, H.G./ Luchesi, B. (yay.), a.g.y., s. 9-51 ve s. 121. 
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görüşler de vardır. Örneğin, G. Thomson, şöyle der: “İlk baş- 
larda insan yapacağı işi önceden ya da sonradan temsili ola- 
rak gerçekleştiriyordu. Bunun nesnel bir işlevi vardı; insanın o 
işi daha iyi yapabilmesini sağlıyor, yeteneğini geliştiriyordu.” 
Ona göre, sonradan bu temsiller nesnel bağından koptu ve ya- 
nılsama böyle doğdu. Kısaca andığımız bu farklı görüşlerde 
büyü ve onun ilgili olduğu diğer görüngüler hakkında bir ta- 
sarıma sahip olmak istememiz, bu tasarımla büyü-sanat ilgisini 
açıklamak içindi. 

Başlangıçta, yani bilebildiğimiz kadarıyla en ilksel toplum- 
larda sanat, öteki insansal etkinliklerle birlikte, iç içe bulunuyor 
olsa gerekti. Yaygın deyimle henüz bir ayrımlaşma olmamıştı. 
Bu birliktelikte birisinin diğerinin kaynağı olduğunu öne sür- 
mek için ortada yeterli hiçbir bilimsel veri yoktur. Bu nedenle 
sanatın büyü ile ya da aşağıda ele alacağımız, dinle ilgisini araş- 
tırırken sanata bir kaynak bulma zorunda olmaksızın, araların- 
daki karşılıklı etkileşmeyi göstermek istiyoruz. 


Büyü ile sanat ilgisi, sanatın zanaat olarak anlaşılması du- 
rumunda kendini açıkça ortaya koyar. Ve bu durumda bilim 
öncesi bilim ya da salt görgül bilimle de ilgi kurulur. Esasen 
sanatın güzel sanat olarak zanaattan ayrılması, yeniçağın bir 
işidir. Ne antikte ne de ortaçağda böyle bir ayrım yoktu. Gü- 
nümüzde de benzeri bir ayrımsızlık söz konusudur. Zanaat 
olarak sanat ve görgül bilim, birbirinden ayrılmaz biçimde 
birlikte bulunur. “Sanat”ın Yunancası olan “tekhne” aynı za- 
manda bilgi demekti. Büyününilkel bir teknik olduğunu söyle- 
miştik. “Teknik” de yine aynı Yunanca sözcükten, yani “tekh- 
ne'den gelir. Bu bağlamdaki anlamı, “el becerisi”, “yetenek”tir. 
Örneğin balık tutma, yabanıl hayvanları avlama, bir sanat, bir 
“tekhne”dir. Bunun gibi bir heykel sanatçısının yaptığı iş de 
bir “tekhne”dir. Büyünün ilkel bir sanat olmasının iki yönlü 


51 Thomson, George, İnsanın Özü, çev. Celal Üster, Payel Yayınları, 1979, s. 
58. 
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bir anlamı var. Birincisi büyü ile bir iş becerilmesi demektir; 
örneğin avın başarılı geçmesi için büyü yapılmasında olduğu 
gibi. İkincisi, büyü araç gereçlerinde süslemeli, sanatsal özel- 
likler bulunmasıdır. Büyü araçlarındaki bu sanatsal öğeler 
bulunması ve bu araçların toplumda artistik yetenekleri olan 
kişilerce yapılması, büyü-sanat işbirliğini gösterir. Fransa'nın 
güneyindeki bir mağarada bulunan, en aşağı on bin yıl önce 
çizilmiş olan erkek geyik kılığına girmiş maskeli büyücü resmi 
bunun bir örneğidir. Büyü ile teknik arasındaki ilgi asıl şurada 
aranmalıdır: Büyü yapan insan, kendi istemi ile kendi dışındaki 
gerçekliği araçsız (büyü araçları dışında uygun bir araç olmak- 
sızın), doğrudan doğruya değiştirebileceği, ona egemen olacağı 
inancındadır. Çünkü o insan için kendisiyle dış dünya arasında 
henüz temelden, özsel (essential) bir ayrım yoktur. Bu insan, 
başka insanlarla, canlı-cansız tüm doğal varlıklarla sarsılmaz 
bir birlik içindedir. Toplumdan ve doğadan ayrılma henüz baş- 
lamamış, bireyleşme gerçekleşmemiştir. Böyle bir bütünlükteki 
insan, büyücü olarak, kendi istemi doğrultusunda dış dünyaya 
egemen olmak ister. Doğanın nesnel gerçekliğini henüz kavra- 
yamayan bu ilkel insan, çevresini kendi istemiyle değiştirebi- 
leceğine inanır. Yağmur yağmasını istiyorsa, gök gürlemesini, 
yağmurun boşalmasını benzetleyen bir dans yapar. Burada gök 
gürlemesiyle yağmur arasında bir tür nedensellik bağı kurul- 
muştur. Ancak bu nedensellik bir görüntü nedenselliğidir, 
nesnel bir nedensellik değil. Daha açık bir deyişle, ilkel insan, 
gözlemlediği, gök gürültüsü ve ardından yağmurun gelmesini, 
bunun gerçek nedenini bilmediği için olayın ona göründüğü 
gibi olduğunu sanır: “Belli bir gürültü vardır. Ardından yağ- 
mur gelir. O halde bir büyücü, bir şaman olarak ben bu işi 
yapan güçle, Tanrı'yla özdeşleştiğime göre, ben de bu gürül- 
tüyü yaparsam yağmur yağar.” Bir şeyin görünüşü ile kendisi 
arasında özdeşlik olduğu inancı, ilkel insanı görünüş-gerçeklik 
ayrımsızlığına vardırır. Gombrich'in şu sözleri bu ayrımsızlığa 
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ilginç bir örnektir: “Yerliler, bir keresinde sürülerinin resmini 
yapan Avrupalı bir ressama, korkuyla şu soruyu sormuşlardır: 
Hayvanlarımızı alıp götürürsen, neyle yaşarız biz?”™? Aynı ne- 
denle ilkel için düş-gerçeklik ayrımı henüz bir açıklık kazanmış 
değildir. O, düşünde gördüklerini, yaptıklarını gerçek sanır. 
Yine aynı nedenle onun için şimdi ile geçmiş, hatta gelecek 
arasındaki ayrımlar da kesin değildir. Birçok araştırmacı böy- 
le düşünmekle birlikte, tersini söyleyenler de vardır. Örneğin 
L. Lévy-Bruhl şöyle diyor: “Onlar Jilkeller)rüyayı, uyanıkken 
gördüklerinden pekala ayırabiliyorlar ve onlar uyuduklarında 
yalnızca rüya gördüklerini biliyorlar. Ama onlar, rüyalarının 
onları görülemeyen veya dokunulamayan güçlerle doğrudan 
doğruya bağıntıya götürdüklerinden asla şaşmıyorlar.”:? Onla- 
ra göre rüya iyi ya da kötü şeylerin bir işareti olarak algılanır. 
Rüya yoluyla bu şeyler kendilerini insana açarlar, görünür olur- 
lar. Lévy-Bruhl, bunu bir açınım, bir vahiy olarak adlandırır. 
İlkellerde düş-gerçek ayrımı konusundaki bu birbirine zıt dü- 
şüncelerin, bizim için önemli olan yönü, her iki görüşte de or- 
tak olarak bulunan görüntüselliktir. Rüyanın ayrımında olunsa 
da bunun olacak olan bir şeyin, bir gerçeğin ön-görünüşü ol- 
duğu kabulü de görünüş-gerçeklik birliğini yine bir bakımdan 
gösteriyor. Tüm bu görüntüsellik, bir anlamda bize sanatın gö- 
rüntü dünyasını anımsatır. Üstelik, modern idealist estetik de 
sanatın idenin bir görünüşü olduğunu söyler. İde'nin ve onun 
görünüşünün tanrısallığını da açıkça dile getirir. Gizemli güç- 
lerin rüyada açığa çıkması ile tanrısal ide'lerin sanat yapıtında 
açığa çıkması, onun daha önce sanatçının ruhunda görünmesi, 
bir açınım (vahiy) olarak aynı yol üzerinde bulunur. Dahası da 
var: İster bir resim, ister bir şiir, isterse bir müzik parçası olsun, 
onun bu görüntü dünyasının modern insan üzerindeki etkisi 


52 Gombrich, E. H., Sanatın Öyküsü, çev. Bedrettin Cömert, Remzi Kitabe- 
vi, 1980, s. 20. 

53 Levy-Brühl, L., Die Geistige Welt der Primitiven, Verlag F. Bruckmann 
A.-G., Münih, 1927, s. 81. 
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çok güçlü olduğunda, o da bir büyülenmeden söz eder. Kuş- 
kusuz burada “büyülenme” sözü mecazi anlamdadır. Modern 
insan, bunun elbette gerçek olmadığının ayrımındadır. Ama o, 
trajik bir oyun, bir film seyrettiğinde, onunla kurduğu bu ge- 
çici özdeşlik anında gerçekten ağlar, gözlerinden yaş boşanır. 
Onun sanat yapıtıyla bu özdeşleşmesi geçicidir; ilkel insanın 
büyüsel olanla özdeşleşmesi ise kalıcıdır. 


Oyuncu maske takarak mitolojik bir karakteri, bir kah- 
ramanı ya da bir tanrıyı sahnede canlandırır. Bu sırada o rol 
yapmaktadır. Oysa büyücü benzeri bir maske ile kendisini o 
gizemli güçle, tanrıyla özdeşleştirir. “İlkel bir rolü oynamaz; o 
kendi bilinci bakımından gerçekten temsil ettiği kişidir.”** Esa- 
sen ilkellerin yaptıkları bu tür temsiller, sanatta olduğu gibi 
seyretme için değil, tersine ya dinsel bir ritüel ya da pratik bir 
ihtiyaç, örneğin avın iyi gitmesi veya hastanın sağaltımı içindir. 
Kuşkusuz büyüsel simgecilikle, sanatın simgeciliği arasında bir 
ilgi vardır. Her ikisinde de örneğin bir biçim, simgesi olduğu 
şeye benzetilir, onun yerine geçer. Ancak bu yerine geçme bü- 
yüde “gerçek”, sanatta görüntüseldir. Bu da sanatın seyredilir- 
liğine karşın, büyünün yaşanırlığını gösterir. Ancak büyüsel 
eylemlerin dansın, tiyatronun kendisinden çıkıp geliştiği ilk 
örnekler olduğu söylene gelmiştir. Bu tür eylemlere başka bir 
açıdan da bakılmıştır. Örneğin, K. Th. Preuss, ilkellerin ilgi- 
lendikleri nesnelerin tümüyle büyüsel-dinsel olmadıklarını, 
onların bir bölümünün doğrudan doğruya oyun ve sanat için 
yapıldığını söyler.” Ne var ki kaynağa ilişkin bu tür sorunların 
tam bir açıklığa kavuşturulması olanaklı değildir. 

Bizim burada bilim öncesi bilim ya da salt görgül bilim de- 
diğimiz şeye, Claude Lévi-Strauss “söylensel ya da büyüsel dü- 


54 Müller-Freienfels, Richard, Psychologie der Künste, (Yayınevi ve yılı belir- 
tilmemiş.), s. 218. 

55 Bkz. Preuss, K. Th, Die geistige Kultur der Naturvölker, Verlag und Druck 
von B.G. Teubner in Leipzig, 1923, s. 80. 
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şünce” der. Bu düşüncenin uygulama alanındaki görünümüne 
de “yaptakçılık” (“bricolage”) adını verir. Bu, bizim büyünün 
ilkel bir teknik olduğu görüşümüze denk gelir. Bu noktada 
Strauss, sanatın bilimsel bilgiyle söylensel düşünce arasında 
“yarı yolda yer aldığını” belirtir.* Sanatın bu yarı yolda kalmış- 
lığı, başka bir deyimle, sanatın büyü ile bilim arasında yer al- 
ması, sanata yalnızca bir açıdan, yani bilgi-uygulama açısından 
bakıldıkta doğru görünmektedir. Ama bu bakış bütünsel değil, 
eksikli bir bakıştır. Sanata felsefi bir bakış ise bütünsel olmalı, 
onun bir varlık tarzı olarak bütünlüğünde araştırılmasını ge- 
rektirmelidir. 


Dış dünyaya öykünerek, ona benzer olanı yapmak, benzerle 
benzetilen şeyin kendisi arasındaki ayrımın kalktığı bilinç için 
büyü gerçektir. Büyü yoluyla nesnel dünyayı etkileme, değiş- 
tirme çabasının başarısızlığa uğraması, nesnenin gerçek bilgisi 
yönündeki ilerlemeler sonucunda büyünün terk edildiği söyle- 
nebilir. Bu kez büyünün yerini teknik, daha sonra da teknoloji 
almış olmalıdır. An'cak bu, büyünün modern yaşamda tümüyle 
terk edildiği anlamına gelmez. Bu konuda yine Strauss şöyle 
demektedir: “Ama, ister üzülelim, ister sevinelim, yabanıl tür- 
ler gibi yabanıl düşüncenin de hâlâ bir ölçüde korunmakta ol- 
duğu birtakım alanlar bulunduğu bilinir: sanatın durumu da 
budur. Bizim uygarlığımız, böyle yapay bir çözümün içerdiği 
bütün sakınca ve yararla, bir ulusal park koşulu tanır sanata. 
Toplumsal yaşamın bugüne kadar çözümlenmemiş olan birçok 
kesimi de bu durumdadır, ilgisizlik ya da güçsüzlükten, çoğu 
kez neden olduğu bile bilinmeden, yaban düşünce bu alanlarda 
etkinliğini sürdürüp durur.” İster yanlış, ister doğru konum- 
lanmış olsun, ister henüz yanıtlanamayan, ister hiçbir zaman 
yanıtlanamayacak olsun, kimi sorular karşısındaki bilgisizliği- 


56 Bkz. Lévi-Strauss, Claude, Yaban Düşünce, Hürriyet Vakfı Yayınları, 1984, 
s. 45. 
57 A.g.y. s. 235. 
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miz yüzünden büyünün ya da büyüsel düşüncenin günümüzde 
de sürmekte olduğu, kuşkusuz doğru bir saptamadır. Ancak, 
yapısalcı tutumundan ve ilkel ile modern arasında koşutluk- 
lar arama çabasından kaynaklandığını sandığımız, Sfrauss'un, 
sanata da bugün için bile aynı konumu vermesi, sanatın büyü 
ile bilim arasına konulması, bizce aşırı bir savdır. Öyle bir gö- 
rüş, sanatı bugün bile bir bilgi aracı olarak görmek yanılgısına 
götürür. Biz, teknik ve teknolojideki nesnel olanı dönüştürme 
çabasının büyüde de bulunmasının ikisi arasında bir benzerlik 
kurulmasına neden olduğunu kabul ediyoruz. Ancak bunun is- 
ter geçmiş, ister zamandaş yabanıl toplumlarda olsun belirli bir 
dünya görüşü, algılayışı ile sınırlı olduğu kanısındayız. Büyü 
ilkel bir tekniktir derken ikisi arasındaki bu ortak yönü kastet- 
miştik. 

Büyü ile sanat arasındaki bir başka ilgi de mimetik sanat 
anlayışında bulunur. Platon'dan beri bir mimesis, bir taklit ve 
kopya olarak anlaşılan sanat ile yine bir öykünme, bir taklit ola- 
rak büyünün her ikisi aynı temeli paylaşır. İster salt sanat yapıtı 
için, ister büyü için olsun yapılan şey aynı öykünmedir. Aynı 
artistik çabalar her ikisinde de bulunur. Bu öykünme, bir yarat- 
ma olarak ortaya çıktığında, onun alımlayıcıdaki büyüsel etkisi, 
bir mecazdan daha çoğunu gösterir. Gombrich, şunları anlatır: 
“Vasari, bize Donatello'nun Zuccone'si üzerinde çalışırken an- 
sızın heykele baktığını ve neredeyse korkunç bir ilenç yağdı- 
rırcasına, ona şöyle yalvardığını anlatır: Konuş, konuş artık!” 
Gombrich'in naklettiği ilginç bir başka olay da Leonardo ile il- 
gilidir: “Özellikle sanatın tutkuları kışkırtma gücü, Leonardo 
için sanatın sihirli gücünün kanıtıdır. Leonardo'ya göre ressam, 
yazarın ve şairin tersine insanların ruhları üzerinde, onları as- 
lında varolmayan bir kadının resmine âşık edecek kadar büyük 
bir güç sahibidir: Bir defasında yaptığım dinsel içerikli bir resme 
alıcısı öylesine vuruldu ki, resmi vicdan azabı çekmeksizin öpe- 
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bilsin diye benden kutsal işaretleri yok etmemi istedi.” Bu ör- 
nekler, sanatsal taklidin gerçeği yansıtmadaki başarısının, gö- 
rüntü ile gerçeklik ayrımını modern insanda bile kaldırdığını, 
onun üzerinde ilkelinkine benzer büyüsel bir etki bıraktığını 
göstermektedir. 


Konumuzu toparlayıcı birkaç sözle bitirmek istiyoruz: Biz 
büyü ile sanat arasındaki ilgileri gösterirken, bununla sanata 
bir kaynak aramak niyetinde olmadığımızı yukarıda belirtmiş- 
tik. Böyle bir kaynak için ne elde güvenilir veriler vardır ne de 
herhangi bir kaynağa gerek vardır. En ilkel toplumlarda bile, 
kullanım amaçlı da olsa sanat yapıtı diyebileceğimiz nesnelere 
rastlıyoruz. Bu nesnelerin büyü ya da başka amaçlar için ya- 
pılmış olması, gerek onların kendisinde, gerekse kullanımında 
sanatsal niteliklerin olmadığını göstermez. Kaldı ki, kullanım 
nesnelerinin sanat yapıtı olarak görülmesi, onların estetik bir 
değer taşıması, günümüz sanat anlayışı için bile geçerlidir. Sa- 
nat gibi ilksel bir çabanın, kendisinden daha önce var olduğu 
düşünülen herhangi bir temele ihtiyacı yoktur. Sanatsal etkin- 
liğin kendisi yeterince kökensel ve ilkseldir. 


2.2 Mitos 


Türkçesine “söylen” dediğimiz “mitos”, bu adla bir terim 
olarak genel bir kullanım kazanmıştır. Bu yüzden onu burada 
daha çoğu bu özgün biçimiyle karşılayacağız. Mitosun felsefe 
ve sanatla ilgisi yalnızca geçmişle, belli zamanlarla sınırlı kal- 
mayıp değişik biçimlerde de olsa günümüze dek süregelmiş- 
tir. Bu ilginin gösterilmesi için burada felsefesinde mitolojinin 
önemli bir yer tuttuğu, ilk kez “mitoloji felsefesi” yapan, siste- 
minin tepe noktasına “sanat felsefesi”ni koyan bir filozof olan 
Schelling'in düşünceleri başlıca temel alınmakla birlikte, ko- 


58 Gombrich, E. H., Sanat ve Yanılsama, çev. Ahmet Cemal, Remzi Kitabevi, 
1992, s. 103-104. 
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nuyla ilgili, önemli diğer filozof ve mitoloji araştırmacılarının 
düşüncelerinin tanıklığına da başvurulacaktır. 


Eski Yunancada “söz” karşılığı üç sözcük vardır: Mitos, 
epos ve logos. Bu üç sözcük arasında üçünün de “söz” anla- 
mına gelmesi bakımından benzerlik olmakla birlikte ayrılıklar 
da vardır. “Mitos”tan genellikle söylencesel olayların bir öykü- 
sü anlaşılır. Öykü olarak anlaşılan mitos, epos'un da içeriğini 
oluşturur. Epos, mitos'a biçim verilmesiyle meydana gelir. Mi- 
tos söylenen sözün, anlatılan öykünün içeriğini oluştururken, 
epos da onun biçimi olur. Bu bakımdan mitos ile epos bağın- 
tısını öz-biçim ilişkisi olarak alabiliriz. Bu ilişkiyi, evlilik ben- 
zetmesiyle karşılayan Azra Erhat şöyle diyor: “Epos ne kadar 
güzelse, mitos o kadar etkili olur, eposla mitosun bu başarılı 
evlenmesidir ki, ilk çağdan kalma efsanelerin ürün vere vere 
günümüze dek yaşamasını ve mitos kavramının çağlar ve ulus- 
lararası bir nitelik kazanarak ölmezliğe kavuşmasını sağlamış- 
tır.” Mitos ile epos arasındaki ayrılığı da yine bu öz-biçim iliş- 
kisinde aramalıdır. Bir şeyin öz olabilmesi için onu biçimleyen 
bir biçimi olması, biçimin de biçim olabilmesi için biçimlediği 
bir özün olması gerekir. Mitostaki coşku ve etkiyi, eposun dü- 
zen ve ölçüsü biçimler. 


Ancak mitos-epos ilişkisi, sanat yapıtları doğurması bakı- 
mından biricik tarzda değildir. Trajedi ve öteki şiir tarzları da 
mitosu malzeme olarak kullanır, ona kendi biçimlerini verirler. 
Aristoteles, bir sanat felsefesinin, daha sınırlı olarak söylemek 
gerekirse, bir edebiyat felsefesinin ilk örneği sayabileceğimiz 
Poetika adlı yapıtında mitosu trajedinin en önemli öğelerin- 
den biri olarak görür: “Trajedinin temeli ve deyim yerindeyse 
ruhu hikâyedir (mitostur).”® Dahası Aristoteles, şiirin başarılı 
olabilmesi için, onda mitosun ne şekilde işlenmesi gerektiğini 
de söyler. Ona göre Poetika, yalnızca şiirin özü ve yapısı ile il- 


59 Erhat, Azra, Mitoloji Sözlüğü, Remzi Kitabevi, 1978, s. 5. 
60 Aristoteles, Poetika, 1450a. 
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gilenmekle kalmaz, doğrudan doğruya herhangi bir sanat yapı- 
tı ve türü ile de ilgi içine girer. Aristoteles, tüm şiir sanatlarını 
yaşanmış gerçekliğin taklidi (ousai mimeseis) olarak görür. Bu 
gerçeklik de mitostan başkası değildir.“! Yapıtın içeriğini oluş- 
turan mitosun işleniş tarzı da yapıtın başarısıdır. 


Mitos'un gerçeklik olarak anlaşılması Schelling için de söz 
konusudur. Ona göre mitoloji meydana gelişteki süreçtir. Mi- 
tolojiyi meydana getiren “bu süreç, her bir en eski tarihin ger- 
çek ve biricik içeriğidir.” “Soyumuzun ilk zamanlarına dek 
geri giden araştırmalarımızda, ister soyumuzun başlangıçları, 
ister dinin ve uygar toplumun ya da bilimlerin ve sanatların 
ilk başlangıçları üstüne yapılan araştırmalarda olsun, daima 
sonunda karanlık bir yere ve zamana toslarız. Bu karanlık za- 
mana (khronos adelos) ancak mitoloji ile girilir.”** Mitosların 
Tanrılar, kahramanlar tarafından gerçekleştirilmiş olaylar ola- 
rakanlaşılması, onların, bizim için bilinir olmayan tarih öncesi 
zamana ait gerçek olaylar olmadıkları anlamına gelmez. Schel- 
ling'e göre en eski tarihin içeriği olan mitoslar olmaksızın bir 
tarih felsefesi hiçbir başlangıca sahip olmaz; o, tamamen temel- 
siz bir şey olabilir ve felsefe adına hizmet etmez.“ Dahası Sc- 
helling, “mitolojinin tarih felsefesiyle zorunlu bir ilişkiye sahip 
olması gibi, mitoloji felsefesinin sanat felsefesi için de yoksun 
kalınmayacak bir temeli oluşturduğunu ayrımlamak” ister.“ 


Mitoloji-din ilgisi, bu araştırmanın dışında olmakla birlikte, 
mitolojinin Schelling için dinin de ilk kaynağı olduğu görüşüne 
burada bir değinide bulunmak istiyoruz. O, mitolojinin insanın 
Tanrvyla gerçek, real bağıntısına dayandığını söyler.“ Bu real 


6l Aristoteles, a.g.y. , 1447a. 

62 Schelling, EWJ., Sämtliche Werke (SW), ILI, 233, Fritz Eckardt Verlag, 
Leipzig, 1907. 

63 Schelling, SW, III, 237-238. 

64 Krşl. Schelling, SW, Il,I, 237. 

65 Schelling, SW,ILI, 241. 

66 Kışl. Schelling, SW, 11,1, 245. 
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bağıntıda Tanrı, henüz kozmik bir potensti ve o Christus'un 
Pracexistenz'i (İsa'nın ön-varoluşu) idi.5? Böylece Schelling'e 
göre, mitolojinin din, sanat ve felsefenin ortak bir kaynağı ve 
varlık temeli olması bakımından insan uygarlığı için önemi gö- 
rülmüş olur. 


Mitosun yaşanmış gerçeklik olduğu konusunda mitoloji 
araştırmacıları da aynı kanıdadır. Örneğin, W.F. Otto şunları 
söyler: “Mitos şeyin kendisidir, 'tarih'tir. ‘Mitos’ sözü gerçek- 
te olanın, ama her şeyden önce, geçmişte gerçekte vuku bulan 
şeyin sözüdür. O, var olmuş olanın, var olanın ve var olacak 
olanın dolaysız tanıtı olarak sözdür, söz ile varlık arasında bir 
ayrım olmadığı, eskilerin uygun gördüğü anlamda, varlığın 
kendini açması olarak sözdür.” “(...) nesnel anlamda mitos, 
‘söz’ anlamındadır. Burada (...) gerçek bir şey, olgusal bir şey 
söz konusudur. Mitos şeyin kendisidir, 'tarih'tir. Hiç kuşku yok 
ki, Yunanların mitosla gösterdikleri, sözün ilksel anlamıdır. Bu, 
gerçek bir şeyin sözüdür, özellikle geçmişte gerçekten olmuş 
olanın sözüdür. (...) Burada |mitosta| ‘söz’, var olmuş olanın, 
var olanın ve var olacak olanın dolaysız tanıtı olarak, söz ile 
varlık arasında bir ayrımın olmadığı, eskilerin uygun gördüğü 
anlamda, varlığın kendini açması olarak vardır.” Malinowski 
de benzeri düşünceleri dile getirir: “İlkel topluluklarda karşı- 
laştığımız -yani asıl biçiminde- mitos, düpedüz öykü değildir, 
tersine canlı gerçekliktir. Benzerine öykülerde ve romanlarda 
tadına vardığımız salt uydurma (fiksiyon) burada söz konusu 
değildir; tersine dünyaya ve insanın yazgısına egemen olan ve 
onu belirleyen, parçalanmamış asli bir olgudur bu.” 


Varlığın kendini açması inancı, gerek dinsel vahiy (<“Of- 
fenbarung”: Alm. “açınım”: Tanrı'nın kendini açması.) inan- 


67 Krşl. Schelling, SW, ILI, 249. 

68 Aktaran: Grassi, Ernesto, Kunst und Mythos, Rowohlt, 1957, s. 81. 
69 Aktaran: Grassi, E., a.g.y., Rowohlt Hamburg, 1957, s. 81. 

70 Aktaran: Grassi, E., a.g.y., s. 79-80. 
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cında, gerekse söz ile varlığın özdeş sayıldığı (Örn. Platon, So- 
fist) ya da dilin varlığın evi olduğunun söylendiği (Heidegger) 
tarzındaki felsefi düşüncelerde de karşılıklar bulur. Çıplak ha- 
kikati, hakikatin kendisini isteyen bilinç, ister mitsel, ister din- 
sel, isterse felsefi bilinç olsun, kendi tarzında daima asli olana 
yönelen böyle bir tavır içinde olur. Bu asli olan, ister mitsel bi- 
linçte olduğu gibi, geçmişte Tanrılar, kahramanlar tarafından 
ortaya konan olayların ve insan başarılarının ilk modeli olsun, 
ister dinsel vahiy inancında Tanrı olsun, isterse felsefe ve sana- 
tın ideleri olsun, her zaman kendine uygun tarzda bir yönelimi 
karşısında bulmuştur. Mitosların mitsel bilinç için ilk-model 
olduğu şeklindeki kavranışını, eğer bugün biz hayalgücünün de 
işe karıştığı yaşanmış gerçeklerin ifadesi olarak anlarsak, gerçi 
onların var olmuş olduğundan şüphe etmiş olmayız. Ama biz 
hayalgücü ile aklı birbirinden ayırdığımız için mitosları böyle 
görürüz. Oysa mitsel bilinç için hayalgücü ile akıl bir ve aynı 
şeydi. Orada hayalgücünün tasarımladığı ve aklın kavradığı iki 
ayrı gerçeklik yoktu. 

Mitosun logos ile ilgisine gelince... Bazı mitoloji araştır- 
macıları, mitos ile ölçülü, biçili, ussal söz anlamındaki logosu 
birbirlerine karşıt olarak gösterirler. Neden olarak da mitosun 
açıklamalarının keyfi olduğu, ussal olmadığı, buna karşılık lo- 
gosun ussal bir düzenlemeyi ifade ettiğini öne sürerler. Ancak 
bu, logos ile mitos karşıtlığını göstermek için yeterli ve haklı bir 
neden değildir. Dahası ussal olduğu söylenen logos da zaman 
zaman mitsel öğeler taşımıştır. Mitsel öyküleri anlatan şairleri, 
hatta Homeros'u bile ülküsel devletinden kovan Platon da ken- 
di düşüncelerini açıklamak, haklı çıkarmak için doğrudan doğ- 
ruya kendisi mitsel öykülere başvurmuştur; Georgias'ta Esenler 
Adası, Devlet'te Armeios oğlu Er'in öyküsü gibi. Logosun mi- 
tostan ayrı anlamlar alması, onun mitosa karşıt gösterilmesinin 
nedeni olamaz. Logos, karşıtı olduğu öne sürülen anlamları da 
kendi içinde bulundurur. Bu yanlış sanıya kapılanlar “mitoloji” 
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sözünü açıklamakta güçlük çekerler. Nasıl oluyor da “mitos” 
ve “logos” gibi birbirine karşıt olduğu söylenen iki sözcük bir 
sözcük olarak bir araya gelebiliyor, “mitoloji” sözünü oluştura- 
biliyor? Burada bir başka Yunanca sözcüğü de göz önünde bu- 
lundurmak gerekir. O da “mitologein”dir; anlamı öykülemek, 
masal anlatmaktır. Böylece “mitoloji” kavramı için iki ayrı 
kaynakla karşılaşıyoruz: Biri mitos ile logosu içinde birlikte bu- 
lunduran,tek başına “hikâye anlatmak” demek olan “mitologe- 
in”, diğeri iki ayrı sözcük olarak mitos ile logosun birleşme- 
sinden oluşan, hem mitlerin kendileri hem de mit bilimi, mit 
araştırması anlamına gelen “mitoloji” sözcüğüdür. F. Langer, 
bu iki anlamlılığı şöyle dile getiriyor: “Mitoloji, mitolojik bili- 
min konusu olduğu kadar, bu bilimin kendisini de gösterir.” 
Langer'e göre, “Mitoloji sözü, eski Yunan zamanında yalnızca 
genellikle fabl öykülerini, tanrıların ve söylencelerin öyküleri- 
ni gösterirdi.”7? Bu bakımdan “Yunan mitolojisi değil, Yunan 
mitosu demek gerekir. (...) Mitos sözü bazen bir mit bütününü, 
bazen de yalnızca bir tek mitsel öyküyü gösterir.””? Demek ki, 
mitoloji ilk anlamıyla bugün kullandığımız mitoloji kavramı- 
nın konusunu, içeriğini oluşturmaktadır. Bu anlamda mitolo- 
ji, “mitologein”in verdiği anlamı gösterir. Tek bir sözcük olan 
“mitologein”nde eski Yunanlar, nasıl hiçbir çelişki görmemiş- 
lerse, mitlerin, eski dünyanın araştırılması, bilinmesi demek 
olan mitos ile logostan oluşan mitolojinin bu ikinci anlamında 
da hiçbir çelişki yoktur. Mitos ile logos kaynakta birdir; birbir- 
lerine karşıt olmamakla birlikte bir karşılıklı oluş içindedirler. 
Bu karşılıklı oluş, tüm mitoloji araştırmalarını ilgilendirmiştir. 
Örneğin, yukarıda adını andığımız W. F. Otto, bu konuda da 
şunları yazıyor: “Mitostan genellikle masalsı bir şeylerin öykü- 
sü anlaşılır. (...) Bu anlam, Yunanca mitos sözcüğü için oldukça 


71 Langer,F. Intellektualmythologie, Verlag und Druck B. G. Teubner, Leip- 
zig-Berlin, Berlin 1916, s. 16. 

72 Agy. s. 16. 

73 A.gy. s. 17. 
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önceden kabul edilmişti. (...) Bu şekilde anlaşılan mitosun kar- 
şısına logos, açık düşünülmüş ve söylenmiş olan olarak çıktı. 
Homeros'ta ve daha eski edebiyatta mitos da logos da ‘söz’ an- 
lamında kullanılırdı. (..) Logos, düşünen ve konuşan kişinin 
öznel yanından düşünülmüş ve hesap edilmiş olan olarak çıkan 
sözü gösterir.”7* 


Mitosun epos ve logos ile ilgisini gösterdikten sonra şimdi 
de mitoloji ile sanatın felsefe karşısındaki konumunu ilkin yine 
Schelling'in yorumuyla açıklayalım. Ona göre, felsefe için ideler 
ne ise, mitoloji ve sanat için tanrılar odur. Mitoloji, tanrıları 
gerçek (real) olarak algılarken sanat, onları ideal biçimler ola- 
rak ortaya koyar, felsefe de salt ideler olarak kavrar. Mitolojinin 
tanrılarla gösterdiği ilk-örnek, felsefe için hakikatin ilk-örneği 
olarak mutlak olan iken, bu, sanat için güzelliğin ilk-örneğidir.” 
Mitoloji, felsefe ve sanat için yalnızca kendisinden malzeme 
alınan bir kaynak değil, aynı zamanda varlıksal bir temeldir. 
Mitolojinin böyle bir temel olarak görülmesi, onun evrensel ve 
sonsuz bir karaktere sahip olması demektir. Bunun anlamını 
Schelling açıkça şöyle dile getirir: “O [mitoloji], yalnızca şimdi- 
ki olanı veya geçmişte olanı da ortaya koymak zorunda olmakla 
kalmaz, aynı zamanda geleceği de kavramalıdır.””8 Mitolojinin 
böyle ebedi bir karaktere sahip olması, onun dolaysız ifadeleri- 
nin ilk-örneksel dünyaya dayanmasındandır. Bu dünyada geç- 
miş ile gelecek birdir. Bunun antik sanattaki karşılığı epostur, 
homerik şiirdir (Poesie). Homeros şiiri Yunan mitosuna daya- 
nır. Bu mitos Yunanı bütün olarak verir. Orada bu bütünden 
ayrımlaşmış birey yoktu. 

Mitoloji ide'lerin yaratılmasında ilk kaynaktı. Böylece o, 
felsefe için de ilk olanağı gösteriyordu. Bunu Schelling şöyle 
dile getirir: “Mitolojik süreç, Grek bilincinde kendi sonuna ve 


74 Aktaran: Grassi, E., a.g.y., s. 80-81. 
75 Krşl. Schelling, SW, 1,V, 370. 
76 Schelling, SW,1,V, 414. 


90 


ÖMER NACİ SOYKAN 


en son krize vardı. Bu noktada, mitolojiyi kavramayı isteyen 
bir felsefenin ilk soluk ışığının birdenbire ortaya çıktığını gör- 
dük.” Bu ilk ışık Thales'te arkhe olarak göründü. Thales'in 
arkhe kavramı için Grek mitosu zemin olmakla birlikte, ark- 
he'nin dünyanın kalıcı maddi yapılanışını veren bir ilke ol- 
masıyla elbette mitostan uzaklaşılmıştı. Ama bu uzaklaşma, 
ilk kaynağın ileriye doğru akışı olarak görülmelidir. Bu yapı- 
cı-kurucu maddenin daha sonra Demokritos'un “atom”unda 
“element”e dönüşmesi de ilk ide'ye az şey borçlu değildir. Biz 
burada felsefe ve bilimin idelerinin ya da sanatın figürlerinin 
hangilerinin mitolojiye borçlu olunduğunun bir dökümünü 
vermek niyetinde değiliz. Ancak felsefeye ve sanata sunulan 
bir olanağın altını çizmek istiyoruz. Mitolojinin oluşturduğu 
bu zemin, felsefe için ideleri, sanat için hem ideleri hem de fi- 
gürleri verir. Felsefe ideleri kavramlarla ifade ederken, sanat 
onları somut biçimler olarak ortaya koyar. 


E. Cassirer, Schelling'in mitoloji felsefesinde, mitler dün- 
yasının alegorik yorumunun yerini “tautegorik” bir yorumun 
aldığını söyler.? Bu yorum mitsel biçimleri tinin otonom olu- 
şumları olarak kabul eder.” Bu tautegorik yorum, aynı zaman- 
da Schelling'in mitsel biçimleri, tanrılar ve kahramanlar tara- 
fından meydana getirilmiş, kendi kendisiyle özdeş, değişmez, 
zorunlu, evrensel ilk-örnekler olarak kabul ettiği anlamına da 
gelir. Bu ilk-örnek anlayışı, mitoloji araştırmacılarının da be- 
nimsediği bir görüştür.” Böylece burada felsefenin “ide” kav- 
ramı için bir ön-kavrayış hazırlanmış olur. Mitos>un sunduğu 


77 Schelling, SW, ILI, 255. 

78 Cassirer'in kendisinin yapmışolduğu bu “tautegorik” sözcüğünden şu an- 
laşılabilir. Bilindiği gibi “alegorik”, bir şeyi olduğu gibi değil, fakat eğreti 
söylemektir, yani başka yönde söylemedir. Bunun tersine olarak “tautego- 
rik” ise bir şeyi olduğu gibi, yani bu yolda, bu yönde söylemektir. 

79 Bkz. Cassirer, E., Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil, Wis- 
senschaftliche Buchgesellschaft, Darmstand, 1977, s. 7. 

80 Örneğin, bkz. Eliade, Mircea, Mythos und Wirklichkeit, 22, Insel Verlag, 
1988, s. 17. 
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zeminden birçok felsefi sistemin beslendiği bilinen bir olgudur. 


Mitolojinin felsefeye temel olması, Platon'da pek çok örne- 
ğini gördüğümüz gibi, mitolojinin felsefeye malzeme sunma- 
sıyla veya bir tür kanıtlama aracı olarak kullanılmasıyla sınırlı 
değildir. Mitsel bilinç için mitosun yaşanmış gerçeklik olarak 
ilk ve asli örnek oluşu, Platon'un pek çok yapıtında da kullanıl- 
mıştır. Phaidros'ta (259) ağustos böceklerinin şarkı, türkünün 
ve dansın atası olduğu yolunda başvurulan mitos, buna tipik 
bir örnektir. Burada model almanın yanında bir simgecili- 
gin olduğu da söylenebilir. Bu simgecilik, mitsel bilinçten bir 
uzaklaşmayı gösterir. Kuşkusuz felsefenin mitoslardan hareket 
ederken, onları kullanırken bile onlardan uzaklaşması, kendili- 
ginden anlaşılırdır. 


Mitoloji, sanata daima malzeme ve figür vermekle, sanat 
için tükenmez bir kaynak oluşturmuştur. Aralarındaki ilgi, 
sanatın mitostan malzeme almasının da ötesindedir. Mitos ile 
felsefe arasında bulduğumuz bağlantı tarzlarından biri mitolo- 
jinin felsefi ideler için kaynak oluşturması idi. Bunun benzeri 
bir bağıntı biçimini mitos-sanat arasında buluyoruz. Mitolo- 
jinin sanata da ideler vermesini görmek için sanatın ideler ile 
olan bağıntısını anlamak gerekir. Bu bağıntıyı Schelling'in şu 
sözü ile göstermek istiyoruz: “Sanat bakımından daima hisse- 
dilmiş olan şey, gerçek özün zorunluluğu, aynı zamanda ilke- 
ler, genel ve ebedi kavramlar - yalnızca göstermezler, tersine 
vardırlar, bu konuda felsefe ilkin olanağı göstermeye sahiptir.” 
Felsefe “ilkeleri, genel ve ebedi kavramları” akıl yoluyla kav- 
rarken sanat onları bize hissettirir. Mitosta ise onlar, doğrudan 
doğruya yaşanan ilk-örneklerdi. Her sanat eseri, ancak ebedi 
ve zorunlu içerik sayesinde rastlantısallıktan kurtulur, belli bir 
zorunluluk etkisini uyandırır. Böyle bir içeriği de sanat mitolo- 
jide bulur. Shelling söylüyor: “Ama tüm bilinçli ve hakiki şiiri 


81 Schelling, SW, ILI, 242. 
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önceleyen, böyle ilksel bir ide yaratma olarak görülebilen bir 
şey, doğrusu yalnızca mitolojide bulunur.” Mitoloji, sanatta- 
ki hayalgücü için uygun nesneyi verir. Burada mitos ile sanat 
arasındaki fark, doğrudan doğruya yaşama ile hissetme arasın- 
daki fark olarak ortaya çıkar. Felsefede us, sanatta hayalgücü, 
mitosta ise ruh ve beden bütünlüğü olarak insanın tüm benliği 
söz konusudur. Bu yüzden mitosta insan cezbeye tutulurken, 
sanatta etki altında kalır; felsefede ise eleştirel bir tavır alır. Fel- 
sefe-bilim insan aklına, sanat ise insanın ruhuna, tüm benliğine 
hitap eder. Bu etkileme şiddetli olduğunda, bir tür büyü etkisi 
yapar. O zaman sanat yapıtları karşısında insan, gerçi mitler 
karşısında olduğu gibi cezbeye tutulmaz, ama ona benzer bir 
büyülenme içinde olur. 


Sanatta idelerin ifade edilmesi, Schelling'e göre, ancak dahi 
sanatçı vasıtasıyla olur. Sanat yapıtı ya bir deha ürünüdür ya da 
hiçbir şeydir. Dahi sanatçı, bu yaratıcı tini Tanrı'dan ödünç alır. 
Schelling söylüyor: “Tanrı'daki insanın bu ebedi kavramı, onun 
yaratmalarının dolaysız nedeni olarak deha denilen şeydir; 
deha sanki insanın içindeki tanrısal olan şey diye adlandırılır. 
O, deyim yerindeyse, Tanr»nın mutlaklığından bir parçadır. 
Bundan ötürü her sanatçı, kendisinin kendine özgü varlığının 
ebedi kavramı Tanrvya ne denli bağlı ise, ancak o denli çok ya- 
ratabilir.”*?* Yaratmanın bilinemezliği, bu sözlerinde görüldüğü 
gibi Schelling'i ve kuşkusuz başka birçok filozofu, yaratıcı dâhi 
sanatçıyı Tanrı'yla özdeşleştirmeye götürür. Bu özdeşleşmenin 
mitsel kavrama için de söz konusu olduğunu yukarıda ifade et- 
miştik. Aradaki fark, mitsel kavramada tanrısal olanla bağıntı- 
nın real ve doğal olmasına karşın burada metafizik olmasıdır. 
Bu da insan düşüncesindeki soyutlama sürecinin bir evresini 
gösterir. Schelling, mitoloji-sanat ilgisini en keskin biçimde şu 
sözlerle dile getirir: “Mitoloji, tüm sanatın zorunlu koşulu ve 


82 Schelling, SWJILI,241. 
83 Schelling, SW, I,V, 460. 
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ilk konusudur.” Ona göre, sanat ancak mitoloji zemininde ge- 
lişip serpilebilir. Çünkü sanatın yaratmaları, mitolojinin kalıcı 
ve belirli olan Tanrı biçimlerine daha yüksek bir gerçeklik ver- 
mekle mümkündür. Bu biçimler sanat yapıtında ideler ve ebedi 
kavramlar olarak görünüşe çıkar. Bu görünüşe çıkma, yapıtın 
türüne göre iki tarzda olur. 


Schelling, sanatı bir “evren” (“universum”) olarak görür. 
Bu, Tanrı'nın yarattığı evren karşısında sanatçının yarattığı bir 
dünyadır. O yüzden de sanatçının yaratma gücünün Tanrı'dan 
ödünç alındığı söylenmişti. Evren, kendisini ortaya koyması 
bakımından real birlik ve ideal birlik olarak iki yanlı bir bü- 
tündür. “Mutlak yaratmanın veya mutlak kendini-olumlama- 
nın dolaysız kopyası olan tüm sanat” da aynı yapıya sahiptir. 
Sanatçının yarattığı bu görünüş dünyasında ideler görünüşe 
çıkmakla, asli varlıklarına bir anlamda geri götürülmüş olur- 
lar. Sanatın biçimlerinin şeylerin mutlak olanda oldukları gibi 
olması gerektiğinin anlamı budur. Tıpkı evren gibi real ve ide- 
al olmak üzere ikiye ayrılan sanat dünyasının her bir yanında 
ve her bir yandaki her bir sanat türünde daima bir real-ideal 
karşıtlığı ve birliği söz konusudur. Real-ideal karşıtlığının real 
temelde bireşime varması sanatın real yanını, ideal temelde 
bireşime varması ise ideal yanını gösterir. Sanat dünyasının 
real yanını, sırasıyla müzik, resim, plastik sanat; ideal yanını 
ise söz sanatları oluşturur. Bu sıralanma, aynı zamanda realden 
ideale doğru gidişi de gösterir. Sanatın real olmasının anlamı, 
onun görülen, işitilen, kısacası algılanan sanat olması iken, ide- 
al olmasının anlamı da onun zihinsel bir kavramının nesnesi 
olmasıdır. Real-ideal karşıtlığı, idelerin görünüşe çıkması açı- 
sından sonlu-sonsuz karşıtlığı ve özdeşliği olarak dile getirilir. 
Sanatın ideal yanından söz edilse de sanat yapıtı daima real bir 
şeydir. Sonlu-sonsuz karşıtlığının sonsuz olanda bireşime var- 


84 Schelling, SW, I,V, 405. 
85 Krşl. Schelling, SW, I,V, 631. 


94 


ÖMER NACİ SOYKAN 


ması, real bir şey olan bir sanat yapıtının varlığının ideal olana 
bağlanması demektir. Başka bir deyişle, sanat yapıtının sonsuz 
olanı gösteren sonlu bir şey olmasıdır. 


Genellikle sanat dünyasının betimlediğimiz bu yapısının 
mitolojiyle ilgisini Schelling, antik-modern karşıtlığında te- 
mellendirir. Bu karşıtlık, antik Grek dünyası ile Hıristiyanlıkla 
başlayan modern dünya karşıtlığına koşut olarak antik sanat 
- modern sanat karşıtlığı biçiminde ortaya konur. Schelling 
söylüyor: “Modern dünya genellikle bireylerin dünyası, an- 
tik dünya türlerin dünyası diye adlandırılabilir. Bu ikincisin- 
de genel olan özel olan, tür bireydir. Bundan dolayı onda özel 
olan egemen olmasına rağmen o, yine de türlerin dünyasıdır.” 
Buna göre Grek mitolojisi, türün, soyun eseridir. Ancak bu- 
rada tür, bireyle aynıdır. Bu nedenle, doğrudan doğruya Grek 
mitolojisine dayanan Grek sanatı ve şiiri (poesie) rasyonalite 
olarak karşımıza çıkar. Homeros ya bir Tanrı veya tanrısal bir 
ölümlü olarak Grek soyu ile aynıdır. Grek sanatının rasyonel- 
liği, bu özdeşliğe dayanır. Homerik şiirin doğal, real, rasyonel 
ve heroik karakteri, kahramanların ve mitolojinin realitesinden 
ötürüdür. Dahası Grek mitolojisi doğanın bir eseridir. Sonraki 
mitolojiler, Grek mitolojisinin çözülümüdür. Bu çözülüm bir 
irrasyonalite olarak karşımıza çıkar. Doğal, real ve rasyonel 
olanın çözülümü, modern dünyada ideal ve irrasyonal olarak 
ortaya çıkar. Schelling söylüyor: “Realist mitoloji, kendi çiçek- 
lerini Grek mitolojisinde verdi; idealist mitoloji zaman süre- 
cinde tamamen Hıristiyanlıkta akıp gitti.”®” Hıristiyanlık, özel- 
likle antik Roma'dan devraldığı ve kendi bünyesine uyarladığı 
mitsel figürlerle Katolik mezhebi, bir ölçüde de olsa modern 
dünyaya mitolojik bir zemin verir. 

Sanat dünyasındaki real-ideal karşıtlığı, burada mitolojiy- 
le bağıntıda antik sanat-modern sanat karşılaştırmasında yine 
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real-ideal olarak karşımıza çıkarken, buna bir de rasyonel-ir- 
rasyonel karşıtlığı katılıyor. Antik dünyada türün eseri olan 
mitoloji ve sanat, modern dünyada bireyin yaratması olarak 
meydana gelir. Modern sanat dünyasını basamaklı bir biçimde 
kat eden sonlu-sonsuz karşıtlığı, Grek şiirinde hiçbir simgecili- 
ği göstermez; tersine mutlak aynileşme olarak anlaşılır. Evreni 
doğa olarak algılayan Grek mitolojisinin konusu doğa idi. Buna 
karşın, Hıristiyan ya da modern mitolojinin konusu evrenin ta- 
rih olarak, tanrısal kayranın bir dünyası olarak kavranmasıdır. 
Grek mitolojisi ne kadar doğal, real, rasyonel ise, modern mito- 
loji okadar ideal ve irrasyoneldir. Birincisinde sonlu olan, özel 
olan, ikincisinde genel olan ve sonsuz olan egemendir. Antik 
dünyada doğa insanın yurdu idi. Ama doğayı yitiren modern 
insan başka hiçbir yurt edinemedi.? Bu, onun ideal bir dün- 
yaya kendini açmasının nedeni oldu. Bu ideal dünyada sanat, 
var olan hazır bir mitoloji üstüne artık yükselemezdi. O, kendi 
mitolojisini kendisi yaratmak zorunda idi. 


Schelling'e göre, bireylerin dünyası olan modern dünya hiç- 
bir gerçek eposa sahip değildir. Bu yüzden de onun evrensel bir 
mitolojisi yoktur. Modern mitolojinin dayanacağı temel, ancak 
Katoliklikte olurdu. Katolik mezhebi, antik Roma'nın mitolo- 
jisini Hıristiyanlaştırarak kendisine mal etmiştir. Roma mito- 
lojisinin tanrıları burada aziz olarak görünür. Katoliklik böyle 
renkli bir yapıya kavuştuğu için Schelling, şu savı öne sürmüş 
olsa gerektir: “Katoliklik, tüm modern şiir ve mitolojinin zo- 
runlu bir öğesidir.” Fakat ona göre, Katoliklik hem dünya ru- 
hunun yalnızca bir kısmı olduğu için yeterince evrenselliğe sa- 
hip değil, hem de antik mitolojinin tersine real değil, fakat ideal 
bir yapıdadır. Bu nedenle modern dünya kendi kısmi mitoloji- 
lerini büyük bireyleri eliyle yaratmıştır. Her büyük şaire kendi 


88 Krşl. Schelling, SW, I,V, 422. 
89 Krşl. Schelling, SW, I,V, 427. 
90 Schelling, SW, I,V, 442. 
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zamanı, bütünün yalnızca bir kısmını aşikâr edebilir. Bu, Dante 
için de Shakespeare için de Goethe için de böyledir. “Her gerçek 
yaratıcı birey, kendi mitolojisini kendisi yaratmaya sahiptir.” 
Ancak bu büyük bireylerin yarattığı tarihsel kişiler, mitolojik 
kişiler olarak tüm zamanlar için geçerli olur. Modern şair, ken- 
di poetik çevresini kendisi yaratmak zorunda olmakla, modern 
poesie'nin temel ilkesi de özgünlük olur. O ne kadar özgün ise, 
o kadar evrensel olur.”? Modern sanatın başarısı olan roman, 
nesnel, genel geçer ifade biçimiyle evrensel olmak bakımından 
bir avantaja sahiptir. Schelling, romanı epos ile dramın bir karı- 
şımı olarak görür.” Ama o da kısmi bir mitolojiye hizmet eder: 
“Roman, dünyanın, en azından çağın bir aynası olmalıdır ve 
böylece o kısmi mitolojiyi oluşturmalıdır.”** Modern dünya ev- 
rensellik için ne denli uygun araçlara sahip olsa da o, bütünün, 
türün değil, tersine bireyin dünyası olduğu için, başka bir de- 
yişle, parçalanmış bir dünya olduğu için, burada meydana ge- 
tirilecek mitolojiler de kısmi, parçalı olmak zorundadır. Antik 
çağın sanatı, kendi idelerini ve figürlerini kendi mitolojisinden 
almasına karşın, bunun tersine olarak modern sanat, yarattığı 
eserleri yoluyla kendi mitolojilerini oluşturur. 


Mitos-sanat ilgisi, yalnızca benzerlikte görülmemelidir. 
Aralarında bir karşıtlık ilişkisi de söz konusudur. Bir anlamda 
sanat mitosa karşıttır da. Mitosun sunduğu gerçeklikle sana- 
tın betimlediği görünüş dünyasının sahip oldukları özellikler, 
çoğu kez birbirine zıttır. Mitos bütünlüklü, ortak (kolektif), 
kapalı, tamamlanmış bir dünya tasarımı verirken sanat, par- 
çalı, bireysel, plastik-esnek bir dünya görüntüsü ortaya koyar. 
Bu ayrımın dilde ve şiirde nasıl olduğunu müzik tarihçisi Thr. 
Georgiades'in tanıklığıyla göstermek istiyoruz. Georgiades, eski 
Yunan dili ile çağdaş diller arasındaki ayrımı şöyle gösterir: 
91 Schelling, SW, T.V; 446. 

92 Krşl. Schelling, SW, 1,V, 447. 


93 Krşl. Schelling, SW, I,V, 674. 
94 Schelling, SW, 1,V, 676. 
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Çağdaş dillerde bir hecenin uzunluğu belirsizdir; yani o, uzun 
ya da kısa okunabilir, konuşanın ruhsal durumuna göre fark- 
lı bir uzunluk veya kısalık alabilir. Bundan dolayı çağdaş bir 
dilde dizeler, zahmetsizce bir kompozisyonu oluşturabilirler, 
yani müziğe dönüştürülebilirler. Ama bu, hiçbir zaman eski 
Yunancada olmaz. Örneğin Yunanca “pater” sözcüğünün he- 
celeri, her zaman için aynı orantıda saptanmış, kendine özgü 
süreyi her defaki ruh durumundan bağımsız olarak korumuş- 
tu. Burada tek tek seslerin ayrı uzunluk değerlerinin temelin- 
de kesin bir yasa bulunur. Bu yasa, retoriksel ya da müziksel 
kullanımdaki öznel kararsızlıkları olanaksız kılar: Dilin içinde 
bulunan nesnel bir yasa, dile kendine özgü bir sabitlik verir. 
Dahası, eski Yunan dilinde ritim, doğrudan doğruya bu dilin 
kendi yapısından kaynaklanır. Burada sözcükler sabittir, tıp- 
kı bir mozaiğin taşları gibi yan yana konulmuştur. Onlar sabit 
figürler oluştururlar; hiçbir şekilde bize bağlı olmazlar. Yunan 
dili bir maske-dildir; canlı bir yüz ifadesine benzemez, tersine 
tıpkı Yunan trajedisindeki maske gibi bir izlenim bırakır.” Eski 
Yunancada ritmin bu dilin kendi yapısından kaynaklandığını 
söyleyen Georgiades eski Yunan'da müzik ile şiirin bir olduğu- 
nu, birbirlerinden ayrılamazlığını da sözlerine ekler.* 
Georgiades'in eski Yunan diline ilişkin yaptığı çözümleme- 
siyle öne sürdüğü bu düşünceleri, bize, Yunan mitosu ve mito- 
lojisi için de açık bir fikir vermektedir. Böylesine sabit, belirli 
bir dilde yaratılan mitosların ve onların sunduğu dünyanın da 
aynı sabitliği korumuş olması gerekir. Zaten daha önce de be- 
lirtildiği gibi mitosun hep var olanı, olmuş olanı ve olacak olanı 
ortaya koymuş olması da onun dilinin böyle bir yapıda olduğu- 
nu gösterir. Oysa sanatın gerçeklikten koparak görünüş olarak 
ortaya çıkışı, bu değişmez bütünlüğün parçalanmasıyla oldu- 
95 Georgiades'in Grek Musıc, Verse and Dance (1956) adlı yapıtından akta- 
ran: E. Grassi, a.g.y., s. 99-100. 


96 Bkz.Georgiades, Thr. Musik und Sprache, Springer-Verlag, Berlin-Heidel- 
berg-New York, 1984, s. 6. 
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gu gibi, aynı zamanda var olanın, gerçeğin yerine görünüşün 
konulması anlamına da gelir. Mitos bir gerçekliği, oysa sanat 
bir görünüş dünyasını ve değerlerini ortaya koyar. Mitolojiden 
sanata geçerken sabitliğin kırılması, bütünlüğün parçalanması 
gerekecek, onların yerini esnekliğin, birey ve bireyin özgürlüğü 
alacaktır. Artık budünya da gerçek değil, seyredilen, işitilen bir 
görüntü dünyası olacaktır. 


O halde mitosun katı dünyasından sanatın özgür dünyası- 
na nasıl geçilir? Mitosun bütünlüğü mutlak bir düzeni gösterir. 
İnsan, yaşantıların ve olayların çokluğunu, çeşitliliğini ayrım- 
ladığı zaman bu mutlak düzen bozulur. Bu çeşitlilikte yapıntı 
oluşumlara, yani sanatın olanağına zemin hazırlanır. Hayalgü- 
cü ile us ayrımı belirginleşir. Mitosun ebedi dünyası, sanatla 
yaratılan parça dünyalarla parçalanır; zamanın geçe geldiği 
ayrımlanır, şimdi ve burada olan ifade edilir. Mitosta ne geo- 
metrik bir mekân anlayışı ne de değişen bir zaman düşüncesi 
vardır. Orada her şey kurala uygun olarak hep bir örnek yi- 
nelenir. Mitosun parçalanan mutlak düzeninden sanatın olabi- 
lir düzenine geçilir. Sanat, insansal-bireysel bir tasarım olarak 
bir görünüş düzenini ortaya koyar, gerçeklik düzenini değil... 
Bu sayede mitosun kutsal deyimlemesi bir gösteri oyununa, 
tiyatroya dönüşür. Sahne temsil yeridir, gerçeklik alanı değil. 
Mitosun gerçekliği sanatta saflığını, hakikiliğini yitirir. İlkel 
dünyada gerçek olan mitos, sanat yapıtında artık bir görünüş 
değeri kazanır. Mitos, sanat yapıtında simgeye dönüşür. Bu 
simgeyle sanat yapıtı bir yandan anlam zenginliği kazanırken, 
bir yandan da estetik bir değer taşır. Simgesel anlamda sanat 
yapıtlarında gördüğümüz mitos, bize sanki başlangıçta da sim- 
geselmiş gibi görünür. Mitoslara ilişkin bu yanlış sanımızın ne- 
deni, onları sanat yapıtları aracılığıyla tanımış olmamızdandır. 
Goethe, mitolojiyi “inanış lüksü” diye tanımlar.*” O kadar çok 
şeye inanmak, bizim için, modern insan için lükstür, ama eski- 


97 Bkz.Goethe, J.W., a.g.y. s. 98. 
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ler için değil. Onlar çevrelerinde olup biten hakkındaki yığınla 
bilgi eksikliğini, yığınla inançla kapatıyorlardı. 

Yunan mitolojisi, kuşkusuz ilk ve tek mitoloji değildir. Yu- 
nan'dan önce Mısır'da, Mezopotamya'da, Anadolu'da mito- 
lojiler vardı. Çeşitli zamanlarda diğer ülkelerde yaşayan eskil 
toplulukların da kendilerine özgü, bazen benzer, bazen ayrı 
inanışları, dünya tasarımları vardı. Ancak Yunan ve çoğu kez 
ondan türetilmiş Latin mitolojisi, kendisinden sonra gelen Av- 
rupa sanatını etkilemiş ve bu etkileme süreklilik kazanmıştır. 
Sanatın mitoloji ile bağı daha sonraki yüzyıllarda da sürmüş- 
tür. Esasen Avrupakültürünün sahip olduğu ve bütünlüklü her 
kültürün sahip olması gerektiği süreklilik, Avrupa kültürünü 
besleyen kaynakların, yani mitolojilerin de diğerlerine göre 
öncelikli olarak görülmesine neden olmuştur. Burada bir Av- 
rupa-merkezlilik gibi kolaycı bir çözüm arayışı doğru olamaz. 
Avrupa dışında hiçbir kültürde her alanında egemen olan, sö- 
zünü ettiğimiz tarzda bir süreklilik vuku bulmuş değildir. Mito- 
lojiye sanat açısından bakıldıkta Avrupa'nın başlangıcı sayılan 
Ortaçağın sanatı, Hıristiyan inançlarını betimlemekle mitolo- 
jik öğelerin içine karıştığı kendi imajiner dünyasını renklen- 
dirmiş, ondan sonra gelen, eski Yunan'a atfen “yeniden doğuş” 
diye nitelenen Rönesans'ın sanatı da Yunan mitolojisinden 
beslenmiştir. Örneğin, Botticelli'nin “Aphrodite'in Doğuşu” 
adlı tablosu, doğrudan doğruya bir Yunan mitosuna dayanır. 

Ancak Rönesans'tan sonra, özellikle sanayi devriminden 
beri ve günümüzde durum oldukça değişmiştir. Artık mitoloji, 
en azından eski mitolojiler, sanat karşısındaki besleyici konu- 
munu yitirmiştir. Yeni hayat, sanatta kendi yansımasını yeni 
figürlerle gerçekleştirir. Bu yansımada mitsel ve dinsel öğeler 
bulunsa da onlar yeni biçimlerde ortaya çıkar. Mitsel bilinç an- 
lamında değil, ama zengin imge kaynağı olarak mitosun sanatı, 
kültürü, onları yeni imgeler yaratması bakımından daima bes- 
leyebilmesi, olumlayıcı olarak görülebilir. Sanırım, bu amaçla 
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Nietzsche, “Ama mitos olmaksızın her kültür, kendi sağlıklı ya- 
ratıcı doğa gücünden yoksun kalır.” demişti. Demek ki sorun, 
mitosun nasıl kullanılacağını bilmekle ilgilidir. 


Gerçeklik, belli bir bilinci karşısında bulur, onun nesne- 
si olur. Buna göre mitsel gerçeklik, mitsel bilincin nesnesidir. 
Mitsel bilincin kendine özgü bir algılama tarzı vardır. Mitsel 
bilincin, nesnesiyle gerçek (real) ve düpedüz doğal bir bağın- 
tıda olması, bu tarzın dolaysız bir kavrama olduğunu gösterir. 
Burada, algı ile kavrama birdir; dilin simgeselliği henüz ayrım- 
lanmış değildir. Ad ile nesnesi arasında bir ayrım görülmemesi, 
ikisinin özdeşleştirilmesi, dolaysız kavrama dediğimiz şeydir. 
Söz, nesnenin bir simgesi değil, tersine kendisidir. Bu söz-nes- 
ne özdeşliği yoluyla sözde nesnenin kendisini doğrudan doğ- 
ruya verdiğine inanılır. Bu kavrama tarzının modern insanın 
bilincinden hiç de uzak olmadığını, örneğin Heidegger'i an- 
dığımızda açıkça görürüz. Heidegger söylüyor: “Deyimleme, 
varolan şeyin kendisi için bir varlıktır. |...) Deyim gerçektir şu 
demektir: O, varolanı kendi kendisinde açığa çıkarır. O, va- 
rolanı kendi apaçıklığında dile getirir, gösterir, görülmesini 
sağlar. (anogavcıç)”* Bu ifadelerde söz ile varlık arasındaki 
asli özdeşliğin, sözün varlığın kendisini açık etmesinin dile ge- 
lişi, dolaysız bir kavramanın ürünüdür. Bu dolaysız kavrama 
ve ifade, Heidegger'in ve başka filozofların “şeyin dili” derken 
kastettikleri şeyde de bulunur. Hakikate yönelen felsefi bakış, 
rastlantısal olanı değil, fakat zorunlu olanı arar. Söz-nesne öz- 
deşliği, bu arayışın modern bilince ilkel bilinçten arta kalan bir 
varsayımdır. Mitosta söz henüz simge değildi; Heidegger'de söz 
artık simge değildir. Her iki durumda da söz, doğrudan doğru- 
ya varlığın kendisini verir. 


Tüm bu saptama, açıklama ve çözümlemelerimizin ışığın- 


98 Nietzsches Werke, Band 1, Alfred Kröner Verlag in Leipzig, 1923, s. 160. 
99 Heidegger, M., Sein und Zeit, Max Niemeyer Verlag, Tübingen, 1979, s. 
218. 
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da, bu bölümün can alıcı ve en özgün yönünü vereceğine inan- 
dığımız birkaç soruyu ortaya koymak istiyoruz: Mitos-sanat 
ilgisi, günümüzde ne durumdadır? Mitos, günümüz insanı için 
geçmiş bir şey midir? Yoksa, teknoloji sayesinde yeni bir tarz 
mitoloji mi oluşturuluyor? Sanat da bu mitolojinin üstüne mi 
inşa ediliyor? Bu sorular, başlı başına bir araştırma konusu- 
dur. Biz burada böyle bir araştırmaya yol açabilecek bazı ipuç- 
larını ancak ele verebiliriz. 


Kimi düşünürlere, örneğin Roland Barthes'a göre, bugün 
de güncel yaşamın birtakım söylenlerinden söz etmek olası- 
dır. Ona göre, “söylen bir sözdür”; ama burada söz, abartılmış 
bir gerçekliği biçimleştirerek ondan arılığı “çalmıştır.”© Gü- 
nümüzde gerçeklik, Barthes'a göre arılıktan, kendilikten yok- 
sunlaştırılmıştır. Sınırlı bir biçimde görülmesi açısından bu 
saptamaya katılıyoruz. Ancak Baudrillard'da gerçekliğin bir 
üst-gerçekliğe (hyper-realite) dönüştürülmüş ve bunun ilkinin 
yerini almış olması tarzında ortaya çıkan düşüncelerin"! ev- 
rensel bir geçerlilikte öne sürülmesi, bu nedenle de bir teslimi- 
yet ve kabul içermesi biçimindeki anlayışa katılmamaz olanaklı 
değildir. Bize göre, bu tarz postmodern düşünceler, içinde bu- 
lunduğumuz söylenen küreselleşmeyi meşrulaştırmaya hizmet 
etmektedir. Biz, böyle bir tutumu benimsemiyor ve buna göre 
sorumuzu kendimiz yanıtlamak istiyoruz. 


Günümüzde, bir örneğini felsefede Heidegger'de gördü- 
gümüz, bir anlamda mitsel bilinç, egemen iktidarlarca farklı 
bir tarzda da olsa yaşatılmak istenmekte ve yaşatılmaktadır. 
Bu, kendiliğinden anlaşılırdır ki felsefeden çok sanatla, sanat 
üzerine söylemlerle, güncel politik sözlerle medya aracılığıyla 
yapılmaktadır. Gerçeklik o denli içi boşaltılmış gösterilmekte- 


100 Bkz. Barthes, Roland, Çağdaş Söylenler, çev. Tahsin Yücel, Hürriyet Vakfı 
Yayınları, 1990. 

101 Bu konuda daha geniş bilgi ve kaynakça için, “Sanat Öldü, Yaşasın Sanat!” 
(Arayışlar. Felsefe Konuşmaları 2 içinde) başlıklı yazımıza bakılabilir. 
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dir ki, örneğin Irak'ta ABD'nin gökten yağdırdığı bombaların 
öznesizliğinden bile söz edilmektedir. “Bombalar vardır, ama 
özne yoktur.” bile denebilmektedir. Bu denli ahlâksız bir tutum 
karşısında, onun söylemlerini çözümleyerek içeriden bir eleş- 
tirisini yapmak olanaksızlaşmakta, bu tarz her eleştiri ona hiz- 
met eder duruma gelmektedir. Yapılacak olan tek şey, onların 
söyleminin dışına çıkacak, dışarıdan bir eleştiridir. 


Bugün ekonomiden politikaya ve kültüre, hemen her alan- 
da sıkça sözü edilen küreselleşme ve bunun bir dayanağı olan, 
dünyayı saran iletişim ağı, antik tarzda değilse de yeni bir bi- 
çimde bir evrenselliği ve evrensel bir mitolojiyi sunmaktadır. 
Üstelik bu mitoloji, bir “sanal dünya”dan söz edilmesiyle, antik 
mitolojinin Schelling'in belirttiği bir özelliği olan, bir sürece, 
bir real duruma dayanmakta ve bir evrensellik karakterinde or- 
taya çıkmaktadır. Ama onda antik mitolojideki arılık, kendili- 
gindenlik yoktur; tersine bir yalancılık, bir kandırıcılık söz ko- 
nusudur. Ancak günümüz mitolojisi, bu sahteciliğini, bilim ve 
teknolojiden aldığı yardımla gizlemekte, bir inandırıcılık elde 
etmek istemektedir. Bunda da oldukça başarılı olduğu söyle- 
nebilir. Örneğin bir bilim-kurgu romanında veya filminde gör- 
düklerimiz, bize yalnızca hayal ürünü şeyler olarak sunulmaz. 
O, bir yandan da bilim ve teknolojinin bulgularına dayanır. 
Bilim, geçmişte hayal bile edilemeyen icatlarda bulunmuştur. 
Dolayısıyla bilim-kurguda gördüklerimiz, sanki gelecekte ola- 
cakmış gibi bize sunulur. Bizim buna inanmamız sağlanırken 
biz aldatılmış oluruz. Ama inandığımız için de o, bir geçerlilik 
kazanır. Bu geçerlilik antik mitosun sahip olduğu gerçekliğe 
karşılık gelir. O halde antik mitosun temel özelliği olarak sahip 
olduğu gerçeklik ve evrensellik günümüz mitosunda kendi tar- 
zında ortaya çıkar. Üstelik evrensellik bakımından günümüz 
mitosu, öncekini kat kat aşar. 


ünümüz DOS Gi sözü edilen “s Poe 
Günümüz postmodern anlayışında sözü edilen “sanal dün 
ya” kavramı, bilimin ve teknolojinin ürünü olan sanal ortam 
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gerçekliğini kendine dayanak alıyor. Sanat da bu sanal dünya- 
dan payını alıyor, bilgisayarda besteler, resimler yapılıyor. Tek- 
nolojiyi bireysel yaratmayı gölgede bırakacak biçimde kullanan 
sanat ürünleri “arsızca” artarak dünyayı kat kat sarıyor. Mito- 
lojik dünya, bugün için geçmiş bir şeydir. Eski mitoslar, inan- 
dırıcılığını yitirmiştir. Günümüzün mitosları, eskiden olduğu 
gibi geçmişe ilişkin değil, tersine geleceğe dönüktür. İnsanlık, 
artık geleceğini mitoslaştırmaktadır. Ayrıca içinde yaşanılan 
şimdinin karmaşık boyutlu oluşu, nesnel bir açıklamaya kimi 
zaman elvermeyişi de mitsel bilinci harekete geçirmiştir. Mit- 
sel açıklama, nesnel açıklamanın ya hiç olmadığı ya da insan 
zihnini tatmin etmediği zeminde yeşerir. Bilinmeyen daima 
mitsel bilince davet çıkarır. İnsanları kolayca güdebilmesi ba- 
kımından politik-ekonomik odakların işine yarayan mitsel bi- 
linç, onlar tarafından sürekli körüklenmektedir. Sosyal-politik 
düzen böyle gittikçe, belki de insanlık, mitsel bilinçten tümüyle 
hiç vazgeçemeyecektir. Bu durumda, yeni tarzlarda da olsa, mi- 
tos-sanat ilgisi de varlığını sürdürecek görünmektedir. Ancak, 
hayalgücünü teknolojinin emrine vermiş günümüz mitolojisi- 
nin sanata ne denli yarayacağı kuşkuludur. 

Durumu mitos-sanat açısından kısaca toparlayalım. İnsanın, 
bütünün bir üyesi olduğu, henüz birey olmadığı antik dünyada 
sanat, doğal, real ve evrensel olan mitoloji üstüne kurulmuştu. 
Modernde ise sanat, kendi mitolojisini yaratmıştı ve bu evrensel 
değil, kısmi, parçalı bir mitoloji idi. İnsan da birey olarak bü- 
tünden kopmuştu. Günümüzde ise mitoloji, doğal değil, ama 
yapay ve real bir süreç olarak evrensel bir kimlik kazanmıştır. 
Sanat, tıpkı antik dünyada olduğu gibi bu mitoloji üzerine inşa 
edilmektedir. Günümüz insanı da bu bütüncül, küresel, sanal 
dünyada birey oluşunu yitirmiş, bir “sanal insan”? olarak sanal 
bütünlüğün tamamlayıcı bir öğesi olmuştur. 


102 “Sanal İnsan” konusundaki düşüncelerimiz için “Küresel İnsan Kimdir?” 
(İnsancıl, Aralık 2005, s. 3-6) başlıklı yazımıza bakılabilir. 
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Şeyleri simgeleştiren insan, kimi zaman simgelerle şeyleri 
birbirine karıştırıyor. Bu karıştırma, mitsel olanın özü ve kay- 
nağıdır. Mitsellik, simgeleştirme sürecinin bir yerinde ortaya 
çıkıyor. Simgeleştirme ise yalnız insanın geçmişiyle ilgili değil, 
fakat her zaman vuku bulabilen bir olgudur. Bu yüzden mit- 
sellik, günümüz insanında da ortaya çıkıyor. Onun görünme 
biçimi, zamanın ve kültürün tarzına uygun gerçekleşiyor. Mi- 
tos-sanat ilgisinin her zaman var olduğunu söylemekle var- 
dığımız bu sonuç, çalışmamızda bu ilgiyi tarihsel olarak gör- 
memizle çelişir gibi görünüyor. Ancak olguların sistematik 
(çepeçevre) ele alınışının zamandizimsel bakışla her zaman 
uyumlu olmadığını da belirtmek isteriz. Biz mitosun geçmişte- 
ki gibi doğal veya insansal olayların bir açıklama biçimi olarak 
günümüzde felsefe-bilimin yerini alacak tarzda görülmesine 
karşı çıkıyoruz. Eğer o, hayalgücü zenginliği sunarak şiir tadı 
verecek tarzda hayatımızda yer alacaksa, elbette ona karşı bir 
diyeceğimiz yoktur. 

Biz, günümüzde felsefe-bilimin yerini alacak biçimde bir 
mitselleştirmeyi onaylamıyor, tersine onun dayatılmasına öz- 
gür bilinç adına karşı çıkıyoruz. Bu dayatma başka bir kav- 
ramla da birlikte sunuluyor. Günümüzde politikadan, sanata, 
felsefeye, her şey bir “oyun” muş gibi bakılıyor. Böylece halislik 
duygusunu yitiren insan gerçekten oyuna geliyor. Günümüz 
mitosunu biz onaylamazsak da o bir olgudur. Bu nedenle biz, 
bu olguyu mitologiae perennis (süregelen mitoloji) diye adlan- 
dırmaktan kendimizi alamıyoruz. Biz mitosu geçmiş bir şey 
olarak görmekle, mitos-sanat ilgisini günümüzde ancak sanatı 
renklendirici, ona imgeler kazandırıcı bir tarzla sınırlı olarak 
tutmak istiyoruz. Sanatın daima bir görünüş dünyası olduğu- 
nun, onun gerçekliğin yerini alamayacağının da unutulmaması 
gerektiğini belirtiyoruz. 
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2.3 Din 


İnsanın tarihsel oluşum sürecinde dinin büyüsel-mitsel dü- 
şünüş tarzından sonra geldiği yaygın bir görüştür. Büyüden 
dine geçiş, tapınmayla başlar. Tapınmanın olduğu yerde en ilk- 
sel anlamında da olsa bir dinden söz edilebilir. Mitos ise hem 
büyüde hem dinde, yukarıda belirttiğimiz gibi belli anlamda 
modern dönemde ve günümüzde kullanılan bir tasavvur tar- 
zıdır. Din ile büyü arasındaki en belirgin ayrım ise, ikincisinin 
belli kişilere özgü olmasına karşın, birincisinin toplumsal olu- 
şudur. Bu da bilimcileri, toplumu anlamak için dini araştırma- 
ya sevk etmiştir. Onların araştırmaları, din ile sanat ilişkisini 
göstermemizde bize ışık tutacaktır. Sanatın oluşum sürecinde 
dinle ilişkisini görmek, sanatı anlamak için gereklidir. Büyü- 
nün, dinin ve sanatın ortak bir özelliği, insan üzerinde bıraktığı 
etkidir. Tasvir ilk çağlardan beri insanı etkilemiştir. Onun bu 
gücünü büyü ve din kullanmıştır. “(İnsanoğlu| mağara duvar- 
larına yaptığı resimlerde etkin bir gücün toplandığına, bunların 
bir tür büyü olduğuna inanıyor. (...) İnsanoğlu tasvirde, doğada 
olduğu gibi, görünmeyen gizli güçlerin bulunduğuna inanıyor; 
tasviri canlandırıyor, tasvirden korkuyor ve ona tapıyordu.”!9 

Mitoloji-din ilgisi, çalışmamızın dışında olmakla birlikte, 
mitolojinin dinin de ilk kaynağı olduğu görüşü, bilimcilerin 
olduğu kadar filozofların da paylaştığı bir düşünce olması ne- 
deniyle ona da burada değinmek istiyoruz. Schelling'in mito- 
lojinin insanın Tanrı'yla gerçek (real) bağıntısına dayandığı- 
nı söylediğini yukarıda belirtmiştik. Bu real bağıntıdan sonra 
Tanrı'nın İsa'da beden bulması inancı, Hıristiyanlıkta mitosun 
tuttuğu yeri göstermesi bakımından önemlidir. Burada din de 
tıpkı mitsel dünya tasarımı gibi bir “kutsal olay”ı ortaya koy- 
maktadır. Günümüz Hıristiyan tanrıbilimcilerinde bile böyle 


103 İpşiroğlu, N./İpşiroğlu,M., Oluşum Süreci İçinde Sanatın Tarihi, Cem Ya- 
yınevi, 1983, s. 12-13. 
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bir bağıntının kurulduğu görülmektedir." Vahiy dini ile doğa 
dini arasında kurulan bu bağıntının sanat açısından önemi, 
din-sanat ilgisinin ilkselliğini gösterir. Din, sanat ve felsefenin 
beslendiği ortak bir kaynak olması bakımından, onu önceleyen 
mitolojinin önemi de daha açık bir tarzda görülmüş olur. 


Dinin toplumsallaşması, ilkel topluluklarda belli bir süreç 
içinde olmuş olsa gerektir. Büyücünün aynı zamanda rahip ve 
toplum önderi olması, böyle bir görüşü haklı çıkarmaktadır. 
Sanatın büyü ile olan ilgisi de insanın oluşum sürecinde bir 
evreye karşılıktı. Bu süreç izlendiğinde, bir zaman sonra bü- 
yünün yerini dine bıraktığı görülür. Din, yalnızca insan-Tanrı 
ilişkilerini, tapınma biçimlerini belirleyen bir dizge değildir. O, 
insanın tüm yaşamını düzenlemek ister. Günümüzde bile laik 
devletler dışındaki ülkelerde din, düzenleyici, belirleyici rolü- 
nü sürdürmektedir. Bu durum dinin bu çalışmanın kapsamına 
sığmayacak bir incelemesini gerektirir. Bu nedenle biz burada 
dinin sanat üzerindeki etkisini yalnızca çok belirgin durumlar- 
da ele almakla yetineceğiz. 


Büyüden dine geçişte mitsel tasarımlar, bir ölçüde korun- 
muş olsa da asıl dinsel tasarımlar ortaya çıkar. Bu da tarımın 
başlamasıyla olur. Toprağa ekilen tohumun filizlenip büyü- 
mesi, bitkiden yere düşen tohumların toprak altında yeniden 
canlanması olayını gözlemleyen insan, sonsuzluk ve öte dünya 
(toprağın altı) kavramına varmış olmalıdır. Din hem bir yaşa- 
ma tarzıdır hem de yaşam olaylarının kendine göre açıklandığı 
bir bilgi tarzıdır. Olayların açıklanması nesnel temele dayan- 
maksızın da yapılmış olsa, açıklamaların bir dizge biçimin- 
de birbirine eklenmesi, onların inandırıcılığını artırır. Dinin 
böylece toplumlarda egemen olmasıyla, bu kez din-sanat ilgisi 
kendini gösterir. Bu ilgi, ilkçağdan zamanımıza dek varlığını 
sürdürür. Mısır'da, Mezopotamya'da sanat, tümüyle dinin, 


104 Bkz. Hübner, Kurt, Die Wahrheit des Mythos, C.H.Beck, 1985, s. 324 vd. 
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inançların hizmetinde idi. Öte dünyada yaşamını sürdürsün 
diye kralın portresi taşa oyuluyordu. Mısır'da heykelci sözcüğü 
“yaşamı koruyan kişi” anlamına geliyordu. İnsanın yüceltilme- 
si ve tanrıların insan biçiminde ifade edilmesi ilk kez Yunan'da 
gerçekleşti. Tanrılarıyla birlikte yaşayan Yunanların en güzel 
sanat yapıtları, tanrı heykelleri ve tanrıların bulunduğu yerler, 
tapınaklardır. Atina'nın kutsal tepesi Akropolis'teki Parthenon 
tapınağı (İ.Ö. 450), Olympia'daki Zeus tapınağı (İ.Ö. 460) bun- 
lara yalnızca birer örnektir. 

Sanat, büyüde olsun dinde olsun daima bir araç olarak kul- 
lanılmıştır. Sanat ile dinin her ikisinin insanın ruhuna, tüm 
benliğine hitap etmesi, dinin sanatı kendi amaçları için kul- 
lanmasına olanak vermiştir. Sanatın özerkliği, yeni zamanların 
sorunudur. Dinsel törenler, çokluk çalgı ve söz eşliğinde yapı- 
lan ritmik hareketlerdir. Burada müziğin, şiirin ve dansın ilk 
biçimleriyle karşılaşırız. Ayrıca bu törenlerin belli mekânlarda 
gerçekleştirilmesi, bu mekânların törene uygun biçimde yapıl- 
ması, tapınakların, dinsel mimarinin ortaya çıktığını gösterir. 


Sanat-din birlikteliği, eski Yunan'dan sonra Ortaçağ ve 
Rönesans'ta da en etkili biçimde varlığını sürdürmüştür. İsa, 
Meryem, Kutsal Kitap'taki tüm azizler ve öyküleri, sanatçıların 
yüzyıllar boyu esin kaynağı olmuştur. Dinin, yani Hıristiyanlı- 
ğın sanatı kullanması, bir yandan okuma-yazmanın çok sınır- 
lı olduğu bu dönemde kutsal öykülerin tasvirler yoluyla geniş 
halk kitlelerine anlatılmasını sağlarken, bir yandan da zamanın 
en büyük ustalarınca yapılan bu tasvirlerin insanlar üzerinde- 
ki etkisini artırmıştır. Kilise duvarlarını süsleyen bu eserlerde 
plastik etki, izleyeni hayran bırakacak denli yüksektir. İzleyi- 
cinin, burada kendisini bir resim galerisinde değil, kutsal bir 
mekânda bulmasıyla aldığı etki sanatsal değil, dinseldir. Or- 
taçağ mimarisi de dinin etkisindedir. Yüksek uzun kuleleriyle 
göğe ağan Gotik katedraller, yeryüzünü aşağı gören Hıristiyan 
inancının simgesidir. “Gökyüzü”, zaten batı dillerinde “cen- 
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net” anlamına gelir. 


Din sanatı kullansa da bu durumda sanatla ilgisi onu olum- 
layıcıyöndedir. Ne var ki, bu her zaman böyle olmamıştır. Mu- 
sevilikte, başlangıçta Hıristiyanlıkta ve özellikle İslâm'da bu 
ilgi, bazı sanat türleri için yasaklayıcı sonuçlar vermiştir. 


Yunanlı tasvire Tanrının görüntüsü değil, kendisi diye ba- 
kıyordu. Bu putperestlik inancı, Tanrıyı görünmez kabul eden 
tek Tanrılı dinlerde yasaklanmıştır. Tek Tanrılı dinlerin ilki 
olan Yahudilikte tasvir yasağı, Tevrat'ta açık biçimde dile ge- 
tirilir: “Kendin için oyma put, yukarıda göklerde olanın yahut 
aşağıda yerde olanın yahut yerin altında olanın hiç suretini 
yapmayacaksın.”95 Ancak bu açık buyruğa rağmen “Kutsal 
Kitab'ın bu yasaklaması farklı biçimlerde uygulanmış, fakat 
genelde soruna dikkatle yaklaşılmıştır.”" Dura Sinagogunda 
(İ.S.245) duvar resimleri bulunmasına karşın, “ortaçağ ve yeni 
zaman sinagoglarında artistik anlatım sınırlanmış ve yasaklan- 


mıştır.”!97 


Hıristiyanlık, başlangıçta Yahudiliğin tasvir yasağını benim- 
siyor. Fakat o, devlet dini olunca inancını yaymak için, okuma 
yazmanın sınırlı olduğu toplumda simgelere başvurmak ge- 
reksinimini duyuyor. İlk tasvirler İ.S. III. yüzyılda görülüyor. 
Ancak bazı Hıristiyanlar yine de tasvire karşı çıkıyordu. Hıris- 
tiyanlıkta resim yasağı İ.S. 843'te kaldırılmıştır. Doğu Hıristi- 
yanlarında tasvire karşı Platon'cu bir yaklaşımın sergilendiği 
görülüyor. “Tasvir, burada “idea'ların, ‘değişmez hakikat'lerin 
resmiydi.”©8 Ancak sonunda Hıristiyanlık, her iki kilisesiyle 
tasviri benimsiyor ve bundan bir Hıristiyan sanatı doğuyor. 


İslâm'ın kutsal kitabı Kur'an'da ise suret yapma yasağı Tev- 


105 Kitabı Mukaddes, Eski Ahit, Çıkış, Bap 20, Kitabı Mukaddes Şirketi, 1976. 

106 Atlaslı Büyük Uygarlıklar Ansiklopedisi, Yahudi Dünyası, İletişim Yayın- 
ları, 1987, s. 112 

107 Aynı yer. 

108 İpşiroğlu, N./ İpşiroğlu, M., a.g.y. s. 47. 
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rat taki gibi açık bir biçimde dile getirilmemiştir; yalnızca sure- 
te (puta) tapma yasağı vardır. Buna karşın tasvir yasağı Hadis'e 
dayandırılmıştır. Kur'an'da Tanrı “musavvir” (tasvir yapan) 
olarak da tanımlandığı için “canlı varlıkların resmini yapanla- 
rın, Allah'la boy ölçüşmeye kalktıklarını” söyleyen Hadis'le ya- 
sak kesinlik kazanmıştır. Hadis'te bu kişilerin “kıyamet günü, 
yaptıkları tasvirlere can vermek zorunda kalacakları, bunu 
başaramayacakları için de cehennem azabı çekecekleri bildi- 
rilir (Buhari, Libas 89/2-Abdullah İbn Ömer).”9 Bu yasağın 
dayanağı olan tasvirle tasvir edilen nesnenin özdeşliği inancı 
İslâm'daki mitsel tutuma bir örnektir. İslâm dünyasında yay- 
gın ve etkin bir biçimde uygulanan suret yasağı, bu tarz yapıt 
ortaya koymak isteyen sanatçıları, stilize biçimler diyebileceği- 
miz minyatür sanatına sevk etmiştir. Hat sanatının gelişmesini 
de aynı nedene bağlamak doğru olur. Öyle güzel yazı örnekleri 
vardır ki, bunlar bizde resim etkisi uyandırır. Mezar taşları- 
nın da bir tarz heykel olduğu görüşü de hesaba katılırsa İslâm 
dünyasında resim ve heykel yapma ihtiyacının bu şekilde kar- 
şılandığı söylenebilir. Yaratma arzusunun önüne set çekilince 
o, kendisine akacak başka kanallar bulmuştur. Minyatür ve 
mezar taşında ortak özellik suretin nesnesinden uzak tutulma- 
sıdır. Burada da tasvirin nesnesiyle özdeş tutulduğu aynı mitsel 
görüş egemendir. 

Hıristiyan inancında Gotik kiliseler örneğinde bulduğumuz 
yeryüzünün aşağı görülmesi ve gökyüzüne (cennete) yüksel- 
me arzusu, benzer inancı paylaşan İslâm'da ve onun sanatında 
başka tarzda görünüşe çıkar. İslâm'da tek ve kalıcı (baki) olan 
yalnız Tanrı'dır inancı, geri kalan her şeyi, dünyayı, insanı, do- 
ğayı gelip geçici kılar. İnsan dahil doğadaki hiçbir şeyin kendi 
başınalığı, kendi doğası yoktur; kendi başına doğa da yoktur. 
Tabiat, Tanrı'nın kendi suretinden tab ettiği görünüş, kopya- 
dır. Evreni ve tek tek her şeyi Tanrı, istenciyle yapmıştır. Ve 


109 Bkz. a.g.y, s. 19. 
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sonunda yine Tanrı istenciyle her şey bozulacaktır. Bu inanış, 
İslâm'da mimarlıktan müziğe her sanat tarzında kendini göste- 
rir. Gelip geçici insan, gelip geçici dünyada ezeli ve ebedi olanı 
arar. Bu arayışı, mimarinin iç içe geçmiş süsleme motiflerinde, 
müzikte sesin bölüne bölüne âdeta atom sesine dek inmesin- 
de görmek olasıdır. Bir oktavın, bir görüşe göre 17, bir görüşe 
göre 24, başka bir görüşe göre 41 aralığa bölünmesi, bir aralı- 
ğın 9 komadan oluşması, sanki fizikçinin maddeyi bölmesine 
benzer. Kalıcı olanın kalıcı olmayan dış dünyada olamayacağı 
inancı Müslüman'ı iç dünyaya yöneltir. Dışı sade, gösterişsiz 
olan camisinin içi renk ve çizgi zenginliğiyle doludur. “Çizgi, 
İslâmlara göre yerini değiştiren bir noktadır.” Nokta andır. 
Var olan yalnızca andır. Bunun İslâm şiirinde, özellikle Ömer 
Hayyam'da çok örnekleri vardır. An da gelip geçer. Noktanın 
hareketi çizgi, anın hareketi zamandır. İç dünya yaşantısı anda- 
dır. Sanat eserinden son derece güzel olan evren bile Tanrı'nın 
iplerini çekerek işlettiği bir makinedir. Bunu insan kukla oyu- 
nunda yansıtır. “Hayâl içre hayâldir görünen eşya”. Perdede 
görüneni, perde arkasından oynatan gibidir Tanrı. 


Biz burada kuşkusuz ne İslâm ne Hıristiyan Avrupa sanatı- 
nın bir tarihini ve felsefesini özet biçiminde de olsa verme ama- 
cını güdüyoruz. Bu iki kültürün kendi kavrayışları açısından 
sanata olan yaklaşımlarının bazı örneklerini vermekle yetiniyo- 
ruz. İster olumlayıcı, ister olumsuzlayıcı olsun sanatla din ara- 
sındaki ilgi, dinin toplumdaki rolüne bağlıdır. Rönesans'ı izle- 
yen yüzyıllarda batıda dinin toplum yaşamındaki belirleyiciliği 
azalınca sanat da dince belirlenmeden uzaklaşmış, özgürleş- 
miştir. Aynı süreci yaşamayan toplumlarda ise sanatın dinden 
bağımsızlaşması ya hiç olmamış ya da daha göreli olmuştur. 
Toplumsal yaşamın dinden bağımsızlaşma sürecinde sanat, 
bu-dünyalılaşmıştır. Aynı dünyasallaşma, toplumsal bilinç için 


110 Massignon, Louis, “İslam Sanatlarının Felsefesi”, Din ve Sanat içinde, çev. 
Burhan Toprak, Varlık Yayınları, 1962, s. 9. 
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de söz konusu olmuştur. Bir yandan toplumsal bilinç, sanatı 
bir yandan sanat, toplumsal bilinci etkilemiştir. Bu karşılıklı et- 
kileşim, toplumda bireyleşme ve liberalleşmenin doğmasında, 
gelişmesinde rol alırken, buna koşut olarak sanatta da izleksel 
ve biçimsel değişimlere neden olmuştur. “Tanrısal Komedi”- 
nin yerini “İnsanlık Komedyası” almış, sanatçı Kutsal Kitab'ın 
atmosferinden çıkmış, gerçek dünyanın içine girmiş, güneşin 
doğuşunu, köy yaşamını, hatta gübre yığınlarını bile resmet- 
miştir. Kuşkusuz bu toplumsal ve sanatsal gelişme ve değişme- 
leri anlatmanın yeri burası değildir. Ancak burada kendimize 
sormak istediğimiz bir soru vardır. 


İlkel topluluklarda büyü, bu toplulukların evrimleşmesiyle 
yerini dine bırakmıştı. Sanat-büyü ilgisinin yerini sanat-din il- 
gisi almıştı. Modernlikte din toplumdaki etkisini yitirince, ye- 
rini neye bırakmıştır? Ve onun yerini alan şeyin sanatla ilgisi 
nasıl olmuştur? Bu soruya verilebilecek ilk yanıt ideolojidir ve 
ideoloji-sanat ilgisidir. İdeoloji, bir yönüyle düşünce, bir yö- 
nüyle de inanç karakterindedir. Onun bu ikili karakteri, so- 
runlarının çözümünü dinde aramaktan bilimde aramaya geçen 
modern insana uygun düşmüştür. Özellikle XX. yüzyılın ikinci 
çeyreği ve onu izleyen yıllarda siyasal ideolojilerin toplumlarda 
egemen olduğunu biliyoruz. Bunun sanata etkisi ise sanat için 
hiç hayırlı olmamıştır. Özellikle Nazi Almanya'sında, İtalyan 
faşizm yıllarında ve Stalin Rusya'sında sanat, daha önce eşine 
az rastlanır baskılar altında kalmış, sanatçılar eziyet görmüş, 
yapıtları yok edilmiştir. 


Burada ideolojiyi ayrı bir başlık altında ele almayışımızın 
bir nedeni, onun sanata etkisinin dine benzer oluşudur. Sanata 
olumsuz yönde etkide bulunan ideoloji, onun farklı tarzları- 
nın temsil edildiği demokratik toplumlardaki görünümü değil, 
fakat tekçi, totaliter devletin tüm siyasetini belirleyen halidir. 
Din, daha doğrusu, dini elinde tutan güç, nasıl Tanrı'yı arka- 
sına almışsa, ideoloji de devleti arkasına almıştır. İdeolojinin 
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çeşitli tanımları yapılmıştır. Biz onlara bir yenisini eklemek ni- 
yetinde değiliz. Ancak, belirttiğimiz gibi, ideolojide düşünce, 
hatta bilime dayanan düşünce bir inanç biçimini alır. Yukarı- 
da din ile sanatın insanda aynı yeri hedef aldığını belirtmiştik. 
Buna ideolojiyi de eklemek gerekir. İdeoloji inançlaşmakla 
insanın tüm benliğini ele geçirir. Tanrı'ya tapan insanın yap- 
tıklarını ideolojiye bağlanan da yapar. Bu tarz bir bağlanma, 
kendi karşısında duran her şeye yıkıcı bir tavır alır; bu şey sanat 
olduğunda o da yıkımdan payını alır. 


Öte yandan farklı, hatta birbirine zıt ideolojilerin yaşaya- 
bildiği toplumsal ortamda, farklı sanat anlayışlarının farklı 
ideolojileri benimsemesi, bir zenginlik doğurur. Toplumda 
tek bir ideolojinin egemen olması, nasıl sanat için zararlı olu- 
yorsa, hiçbir ideolojinin olmayışı da sanat için başka tarz bir 
olumsuzluğu getirir. Günümüz dünyasında bir anlamda ide- 
olojisizleşen, bunun sonucu olarak apolitikleşen toplumlarda 
sanat belki bağımsızlaşmıştır; ama bu bağımsızlaşma, postmo- 
dern anlayışta görüldüğü gibi anlamdan bile yoksun kalmaya 
dek vardı. Sanatın kendine yetmesi, özerkliği adına “gerçekliğe 
veda” edildi." Sanatın kendine yetmesi, hiçbir şey söyleme- 
mesi demekti. Hiçbir şey söylemeyen sanat, varlık nedenini 
yitirerek, kendisi de yok olma tehlikesiyle karşı karşıya kalır. 
Sanatın daima bir ifade olduğu, göz önünden uzak tutulma- 
malıdır. İdeolojisizliğin sanat için getirdiği bir başka sakınca da 
metalaşmadır. Sanatın ekonomik bir yönü olduğu öteden beri 
bilinmektedir. Ama o, ekonomik değerle özdeşleştiğinde, yine 
sanat olmaktan çıkar. Bütün bunlardan çıkan bir sonuç şudur: 
Sanat diğer insansal görüngülerle tümüyle bağını yitirdiğinde 
de, onlara bağımlı olduğunda da yok olmak tehlikesiyle karşı 
karşıya kalır. Sanatın bu bağı dengede tutması gerekir. 


111 Bu konuda, “Sanat Öldü, Yaşasın Sanat!” başlıklı yazımıza (Arayışlar. Fel- 
sefe Konuşmaları 2 içinde, İnsancıl Yayınları, 2003) başlıklı yazımıza ba- 
kılabilir. 
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2.4 Toplu Çalışma, İş ve Emek 


Sanat, insanın hiçbir zaman onsuz olmadığı bir etkinliği ol- 
ması bakımından bir varlık koşuludur. Biz sanat-insan ilişki- 
sini bu tarzda görüyoruz. O yüzden sanata ondan daha temel, 
dolayısıyla daha essential (varlıksal) başka bir etkinliği köken 
olarak vermekten yana olmadığımızı, bu çalışmada birçok kez 
belirttik. Öyle bir şey yapmanın bir sakıncası da sanatı o şeye 
bağlı kılmak, onun yönlendiriciliğine ve belirlemesine bırak- 
maktır. Bu belirlemenin uç noktaya vardığı yerde sanat varlığı- 
nı yitirir. Buna karşın, sanatın özerkliği adına, onu tüm ifade- 
den, anlamdan soyutlamaya kalkışmak da tersi yönden sanatın 
ortadan kalkması sonucunu vermekle birinci tutumla aynı yere 
varır. İnsanın her temel etkinliğinin, onun varlık bütününde 
bir arada olması nedeniyle, bunlardan biri olan sanatsal etkin- 
liğin diğerleriyle ilişkide olması, onları beslemesi ve onlardan 
beslenmesi açıkça kabul edilebilir bir durumdur. Biz, sanata 
kaynak olarak önerilen etkinlikleri, sanatın ne olduğunu anla- 
mak için ele alıyoruz. Bunlardan burada son olarak ele alacağı- 
mız biri de, kısaca insanın ekonomik etkinliği diyebileceğimiz, 
varlığını sürdürmek için gerekli olan çalışması ve emeğidir. El- 
bette sanatın ekonomik bir yönü de olacaktır. Onun bu yönü- 
nün görülmesi, bütününün kavranması bakımından gereklidir. 


Her ikisi de insanın temel birer etkinliği olması bakımın- 
dan sanat ile ekonomik etkinliğin ilgisinin insanın ekonomik 
bir varlık olması temelinde görülmesi doğru olur. Ekonomik 
olmak, genelde, olabildiğince az şeyle olabildiğince çok şeyi 
yapmak demektir. İnsanın ekonomik olması ise, kendi bedeni- 
nin kaslarını, organlarını olabildiğince az kullanarak, bunların 
yerine, bulduğu âletleri koymakla kendi bedeniyle yapabilece- 
ğinden çok daha fazlasını gerçekleştirmektir. İnsanın oluşum 
sürecinde homo faber olması, yani âlet yapması ve kullanması 
için, onun iki ayağı üzerinde dikey durması, iki elinin serbest 
kalması gerekiyordu. Böyle bir varlık ise, yere yatay durumda 


114 


ÖMER NACİ SOYKAN 


olmanın zorunlu sonucu yere bağımlı olan, başka bir deyimle, 
sınırlı bir çevrede yaşayan canlıdan (hayvan) ayrı, geniş ufuk- 
lu “dünya”da yaşayan bir varlık, yani “insan” olacaktır. Elleri 
serbest kalan insanın onları kullanacak yeterli beyin gücüne 
sahip olması, öte yandan ellerini kullanmasıyla beyin gücünün 
gelişmesi, el becerisi ile beyin gücü arasında karşılıklı bir etki- 
leşmenin ve gelişmenin olması için bu dikey duruş gerekiyor- 
du. Aynı dikey duruş, böylece yıldızları seyredebilen insanın 
mistik, büyüsel tasarımlar edinmesine de yol açmış olmalıdır. 


Evrim sürecinde insan oluşunun tamamlanması, dikey du- 
ruş (homo erektus) ve alet kullanma (homo faber) süreciyle 
gösterilir. İnsanın dik durmasının, bir yandan insanın uzağı 
görmesini sağladığı, böylece gözünün önünde olup bitenin 
nedenini aramaya, spekülatif düşünceye onu sevk ettiği, onun 
beyinsel gelişimini etkilediği, bir yandan da aynı gelişim süre- 
cinde elini kullanmasına yol açtığı öngörülmüştür. Gelişim sü- 
recindeki sıranın da büyü, mitos ve dinsel düşünce biçiminde 
olduğu varsayılır.''? Sanatın ortaya çıkışının insanın oluşum 
süreciyle birlikte seyredeceğini varsayarak biz de burada büyü, 
mitos, din sıralamasını göz önünde bulundurduk. 


Kuşkusuz, insanın dünyada ilk ortaya çıkışına ilişkin bu dü- 
şünceler, çeşitli bilimsel araştırmaların ortaya koyduğu, yorum 
gerektiren, kimi bulgulara dayanılarak yapılan gerçeğe uygun 
akıl yürütmeler, başka türlü dendikte, benzerliklerden yola çı- 
kılarak varılan sonuçlardır. Böyle çekimser bir ifade kullanma- 
mız, bu tür öne sürmeleri eleştirmek, doğruluklarını yadsımak 
amacını taşımıyor. Tersine bu çekimserlik, “analoji”, “karşı- 
laştırma” gibi kesinliği ve nesnelliği söz götürür olan yöntem- 
lerden başka daha sağlamlarının kullanılması olanağının bu- 
lunmadığı bu durumlarda elde edilen sonuçlara da temkinli 
yaklaşmak gerektiği inancımızdandır. Beyinsel güç ile el bece- 


112 Örn. Bkz. Akyol, İ. Hakkı, Mesopotamyada Mekan İlimlerinin Kaynakla- 
rı, Felsefe Arkivi, Cilt III, sayı:2, İstanbul, 1955, s. 101-122. 
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risi arasındaki karşılıklı oluşumda, hangisinin önce geldiğinin 
de bizce bir önemi yoktur. Ancak sanatın kaynağını ekonomik 
etkinlikte bulan kuramlar için el becerisinin önce geldiği, asıl 
belirleyen olduğu bilinmektedir. 


Sanatın kaynağını toplu çalışma, iş ve emekte bulan ku- 
ramlar, ayrıntılarda kimi ayrılıklar göstermekle birlikte, ge- 
nelde aynı tavrı paylaşan Marksist sanat kuramlarıdır. Gerçi 
ne Marx'ın ne de Engels'in doğrudan doğruya sanat felsefesine 
ilişkin bir yapıtı yoktur. Onların bu konuda, mektuplarında, 
yapıtlarının orasında burasında yer alan bazı pasajlar dışında 
bir ürünlerini göremiyoruz. Onlardan sonra genel Marksist fel- 
sefeye uygun estetik görüşler, burada sorunumuz açısından ele 
alınacaktır. Marksizm'in felsefeye getirdiği önemli bir yenilik, 
genellikle objenin tarihsel-toplumsal oluşum sürecinde meyda- 
na geldiği düşüncesidir. Buna uygun olarak Marksist estetik de 
estetik objeyi aynı toplumsal varoluş içerisinde ele alır. Ne ki, 
bizi burada ilgilendiren doğrudan doğruya Marksist estetiğin 
kendisi değil, fakat onun sanatın kökenine yönelik savlarıdır. 
Bu savların eleştirilmesi ve yanlış yönlerinin ortaya konulması 
genellikle Marksist estetiği hedef almayabilir. Çünkü bu savlar, 
Marksist estetik için vazgeçilmez değildir. Örneğin bir Marksist 
düşünür olan Ernst Fischer, sanatın kökeninde “büyü”nün ol- 
duğunu rahatlıkla öne sürebiliyor: “Gittikçe çoğalan kanıtların 
zenginliğine bakarak sanatın başlangıçta büyü olduğu, gerçek 
ama bilinmeyen bir dünyaya egemen olmaya yarayan tılsımlı 
bir araç olduğu sonucuna varabiliriz.”!!3 


Marksizm'e göre insanın organlarının, algılama biçiminin 
de oluşumu tarihsel süreçte çalışma ile gerçekleşmiştir. Bu olu- 
şum sürecinde insan elinin nasıl bir beceri kazandığını, taştan 
balta yapmaktan usta işi heykellere biçim vermeye dek varan 
bu uzun tarih akışını Engels, şöyle bir tablo çizerek göz önüne 


113 Fischer, Ernst, Sanatın Gerekliliği, Türkçesi: Cevat Çapan, e yayınları, 
1979, s. 16. 
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koyar: “İnsan eli ilk çakmaktaşını işleyip bir bıçak yapıncaya 
kadar, yanında bizim bildiğimiz tarihi dönemin pek önemsiz 
görüneceği uzunlukta bir zaman geçmişolmalıdır. Ama önemli 
adım artık atılmıştır: İnsanın eli serbest kalmıştı, gittikçe daha 
hünerli, daha usta olabiliyordu; kazanılan bu esneklik, baba- 
dan oğula geçiyor ve dolayısıyla her kuşakta daha da artıyordu. 
İnsan eli böylelikle yalnızca çalışmayı yapan organ değil, aynı 
zamanda emeğin ürünüdür. Çalışarak, yeni işlere uyarak, kas- 
ların, kas bağlarının ve daha uzun zaman sonra kemiklerin bu 
işler sonucundaki özel gelişmelerini tevarüs ederek ve tevarüs 
edilen bu ilerlemeler durmaksızın git gide karmaşıklaşan yeni 
işlerde kullanılarak insan eli iyice kusursuzlaşmış, Raphael'in 
resimlerini, Thorwaldsen'in heykellerini, Paganini'nin musiki- 
sini yaratmayı başarmıştır.”'“Duyuların gelişmesinin ancak ça- 
lışmayla olanaklı olabileceğini ve sanatsal etkinliğin de bundan 
sonra ortaya çıkabileceğini Lukacs da şöyle dile getirir: “İnsan 
açısından asıl önem taşıyan nokta, şeyleri algılama yeteneğinin 
çalışma deneyleri yoluyla nitel olarak değişmesi, genişlemesi, 
derinleşmesi, incelmesidir.”!5 “İnsan gözü biçimleri ve yapı- 
ları tam olarak algılayamadan el, taştan gerekli koşutlukları, eş 
uzunlukları vb. tam olarak işleyemeden en ilkel bir süslemenin 
koşulları bile varsayılamaz.”"'“ Kuşkusuz, bu koşullar sanat için 
olduğu kadar bilim için de geçerlidir; belki de bilim için daha 
fazlası gerekir. Fakat Lukacs, “bilim ile günlük yaşam gerekle- 
ri arasında var olan ilişkinin” sanat ile günlük yaşam gerekleri 
arasında olduğundan “daha sıkı ve açık” olduğunu varsayarak, 
“sanat uğraşının bir bütün olarak bilimden çok sonra oluşabil- 
diğini (...) belirtmek” ister."!?7 Onu bu sonuca vardıran düşünce 


114 Marx, K.-Engels, F., Sanat ve Edebiyat, De Yayınevi, çev. Murat Belge, 
İstanbul, 1971, s. 20. 

115 Lukacs, G., Estetik 1, çev. Ahmet Cemal, Payel Yayınevi, İstanbul, 1978, 
s. 153. 

116 A.g.y. s. 153. 

117 Agy. s. 151. 
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sanırım şudur: Bilim, yaşaması için insana sanattan daha çok 
gereklidir. O yüzden önce bilimin, sonra sanatın ortaya çıkma- 
sı gerek. Başka bir deyişle, önce av araç gereçleri yapılır (bilim); 
sonra bunlar süslenir (sanat). Budüşüncenin mantıksal sonucu 
da şudur: Bir toplum sanatta yüksek bir olgunluğa ulaşmışsa, 
o toplumun bundan çok daha önce bilimde yüksek bir düze- 
ye varmış olması gerekir. Oysa böyle bir savın ne geçmişte ne 
günümüzde doğru olduğunu görebilmek olası değildir. Bunun 
Lukacs da ayrımındadır. Ama yine de o, ilkel sanatların ulaş- 
tıkları yüksek düzeyler karşısında hayrete düşmekten kendini 
alamaz: “Yalnızca şu noktayı önceden belirtmek istiyoruz: Çok 
ilkel düzeylerdeki (Güney Fransa'daki mağara resimleri, belli 
ilkel süsler, vb.) belli sanat uğraşlarında zaman zaman görülen 
şaşırtıcı, dahası, insanın üzerinde gerçekten şok etkisi bırakan 
yükselişler ve erken doruğa varmalar.”!!8 Lukacs, bu örnekle- 
ri istisna olarak görmekle kendi savına karşı beliren tehlikeyi 
savmaya çalışır. Ama sanatın daima bilimden sonra geleceği 
biçimindeki belirlemeci (determinist) bir yaklaşımı haklı gös- 
terecek olgusal gerekçeler var değildir. Tüm bu söylenenlerde 
gerçek olan nokta şuradadır: İnsanın gerek bilimsel, gerek sa- 
natsal etkinlikte bulunabilmesi için, onun buna uygun fizyo- 
lojik-psişik yeterliliğe, olgunluğa erişmiş olması gerekir. Bu 
gelişme sürecinin kuşkusuz toplumsal bir temeli vardır. Çünkü 
insan, ancak toplumsal bir varlık olmasıyla insandır. Kaldı ki 
insanın oluşum sürecine ilişkin söylemler, birtakım bulgulara 
dayanılarak, daha çoğu analoji yöntemine başvurularak öne 
sürülen düşüncelerdir. Olgusal olana ilişkin bir düşünce, ken- 
disine ilişkin yeterince örnek bulamazsa, ne denli ussal olsa da 
onun güvenilirliğine temkinli olarak bakmak gerekir. İnsanın 
toplumsal çalışması, elbette onun toplumsal varlığını kazana- 
bilmesi ve sürdürebilmesi için gereklidir. Ancak, insanın orta- 
ya koyduğu sanat ve diğer başarıları açıklanırken, onlar üzerin- 


118 A.g.y.,s. 151. 
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de kuramlar geliştirilirken yalnızca bu temel varlık koşullarıyla 
yetinilemez. Bu varlık koşulları, o denli genel ve kapsamlıdırlar 
ki, önümüze çıkan her toplumsal-insansal sorunda onları öne 
sürebiliriz. Bu da bize yeni hiçbir bilgi vermez; bilgimizi geniş- 
letmez. Bir maymuncuk gibi her insansal olguyu açıklayacak 
bir araçla ancak birtakım yuvarlak sözler etmenin ötesine ge- 
çilemez. 


Sanatın kaynağını toplu çalışma ve emekte bulan bir başka 
Marksist düşünür George Thomson'dur. O da Engels gibi soru- 
nu insanın oluşumu ile açıklamak ister. O da el ile beynin bir 
birine koşut olarak geliştiğini, bunun çalışmayla gerçekleştiğini 
söyler. Dilin ortaya çıkışını da aynı koşutlukta bulur.' Thom- 
son, Engels'ten yaptığı “Önce çalışma başladı; onun ardından 
ve onunla yan yana, eklemli konuşma.” alıntıyla kendi sözlerini 
şöyle sürdürüyor: “İnsandaki ritim duyusunu en basit biçimiy- 
le bir grup çalışanın kas çabalarını birbirine uyduran iki katlı 
bir sinyal olan iş bağırtılarından iş türküleri yoluyla türemiş ol- 
duğu gösterilmişti.”29 “Dans, müzik ve şiir dediğimiz üç sanat 
bir tek sanat olarak başlamıştır. Bu sanatların kaynağı topluca 
çalışmaya koyulan insan gövdelerinin ritimli hareketleridir.”2' 
Bu üç sanatın birliği düşüncesi Thomson'a özgü değildir. Şiirin, 
dansın ve müziğin birliğini en eski Çin Şiir Klasiği (“Şicing”) 
şöyle dile getirir: “Sevinçte insan sözler söyler. Bu sözler yeterli 
olmadığı için o, onları uzatır. Böyle uzatılmış sözcükler yeterli 
olmadığı için o, onları modüle eder. Modüle edilmiş sözcükler 
de yeterli olmadığı için, elleri tamamen bilinçsiz hareket eder ve 
ayakları sıçrar.”2? Ancak Thomson, bu birliği, görüldüğü gibi, 


119 Bkz. Thomson, G., İlk Filozoflar, çev. Mehmet H. Doğan, Payel Yayınevi, 
İstanbul, 1988, s. 29-31. 

120 A.g.y., s. 40 

121 Thomson, G., Marksizm ve Şiir, çev. Cevat Çapan, Uğrak Kitabevi Yayın- 
ları, İstanbul, 1966, s. 27. 

122 Alıntı, Richard Müller-Freienfels'in Psychologie der Künste adlı kitabın- 
dan (s. 200) yapıldı. Bu düşünce, Konfüçyüsçülüğe ilişkin, Türkçeye de 
çevrilmiş olan bir metinde (Bü yük Bilgi ve Müzik Hakkında Notlar, MEB, 
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bir duyguda (sevinç) değil, fakat toplu çalışmada temellendirir. 
Burada son bir eleştiriyi yapmaktan da kendimizi alamayaca- 
gız. Toplu çalışma (ya da büyü ve diğer görüngüler) yalnızca bu 
üç sanata kaynak olarak verilmiyor, tersine tümüyle sanat için 
öngörülüyor. O zaman başka birer sanat tarzı olan mimarlığı, 
resmi ve heykeli ritmik toplu çalışmayla nasıl açıklayacağız? 


Savlarını, yalnızca mevcut literatüre değil, aynı zamanda 
yerinde yaptığı incelemelere de dayandıran Thomson'un ve 
diğer Marksist kuramcıların söylediklerinde dile gelen düşün- 
celere, sanata belli bir kaynak gösterme konusunda değilse de 
sanatın çalışma ile olan açık ilgisi bakımından katılmamak 
olası değildir. Ancak daha önceki bölümlerde de ele aldığımız 
tüm bu açıklamalar, sanatın oluşumuna ilişkindir. Ama sana- 
tın ne olduğu, asıl sanat olduktan sonraki durumuna bakılarak 
görülebilir. Bizi başlıca olarak ilgilendiren soru da sanatın ne 
olduğudur. Sanatın var olmuş bir şey olarak görülmesi, onun 
ilişkide bulunduğu diğer insansal görüngülerden kopup, seyir- 
lik hale gelmesiyle söz konusudur. Buna literatürde “yaşamdan 
ayrımlaşma” deniyor. Ancak bundan sanatın yaşamdan kop- 
ması, ondan ayrı bir şey olması anlaşılmamalıdır. Sanat her 
zaman yaşamın içindedir. Ama sanat, onu gerçekleştiren kişi 
veya toplumlarca büyü ya da çalışma olarak, bir yaşam etkinli- 
ği olarak değil, sanat olarak görüldüğünde asıl karşımıza çıkar. 
Bu da bu olguya sanat olarak bakılmasını, bir sanat görüşünün 
olmasını gerektirir. Şimdi ele alacağımız oyun kuramı, sanatı 
bir yandan yine sanat olmayan bir görüngüye, yani oyuna bağlı 
olarak görmekle birlikte, oyunun ve sanatın seyirlik olması ba- 
kımından, sanatın sanat olarak görülmesine bir geçiş olanağını 
bize verecektir. 


1963, s. 50-51) benzeri biçimde şöyle dile gelir: “Böylece şarkı söylemek, 
uzun kelimelerle konuşmaktır. Kelimelerin anlamı olduğu için, yalnız ke- 
lirneler yeter değildir. Böylece kelimeler uzatılır. Uzun kelimeler de yeter 
olmadığı için, ah çekme ve hayret işareti ilâve edilir. Bu da yeter olmadığı 
için, farkına varılmadan eller hareket eder, ayaklarla yere vurulur.” 
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2.01 Oyun: Zamansal Bakımdan Kaynak 
Sorunundan Varlıksal Bakımdan Kaynak 
Sorununa Geçiş 


Sanatın, onun ilgili olduğu olgular yoluyla açıklanması de- 
nemelerinden biri de “Oyun ve Dans Kuramı” adı altında bir- 
leştirebileceğimiz görüştür. Burada betimleyici bir eleştirisini 
yapmaya çalışacağımız bu görüşe katılanların ortak noktası, 
oyunun -bazen de oyunla birlikte dansın- sanatın kendisinden 
çıktığı bir kaynak olarak görülmesidir. Bu çıkış hem sanatın ta- 
rihi oluş sürecinde hem de her zaman ve her yerde ortaya çıkışı 
bakımından bir meydana geliş olarak anlaşılır. Böylece oyun, 
sanatı betimleyici bir model olmakla kalmaz, aynı zamanda da 
onun ölçütü olur. 


Bilinebildiği kadarıyla oyunun kendisi, insanın tarihi kadar 
eski olduğu gibi, oyun hakkındaki düşünceler de insan düşün- 
cesinin başlangıçlarına dek uzanır. Mısır ve Eski Uzak Doğu 
düşüncesi bir yana, Yunan düşüncesinde oyun kavramının 
felsefi ifadelerde geçişine, ilk kez Herakleitos'ta tanık oluyoruz: 
“Zaman, dama taşlarını bir o yana, bir bu yana sürerek oyna- 
yan bir çocuktur: Çocuk hükümranlığı!” Oluş ve yok oluşun 
hiçbir suç ve ceza sorumluluğu içermediği, evrenin oyun olarak 
kavrandığı bu estetik görüşü Nietzsche, içtenlikli ve kişice bir 
ifadeyle şöyle yorumlar: “Herakleitos'a göre âlem, Zeus'un bir 
oyunudur, yahut, fiziğe daha uygun bir deyimle, ateşin kendi- 
si ile oyunudur.” Oyun ile sanat ahlâksal değerlendirmele- 
rin dışındadır. Oyuncu ve sanatçı, çocuk gibi masumdur; bir 
başka deyişle onların sorumlulukları yoktur. Hölderlin'in “şair 
masumdur” sözünden Nietzche'nin etkilenmiş olabileceği bu- 
rada anımsanmalıdır: “Bu âlemde, oluş ile yok-olma, yapma 


123 Diels, H., Die Fragmente der Vorsokratiker, Herakleitos, B. Fragmente, 
52, Waidmannsche Buchandlung, Berlin, 1922, s. 88. : 

124 Nietzsche, F., Yunanlıların Trajik Çağında Felsefe, çev. N. Hızır, İş Bankası 
Kültür Cep Kitapları, Ankara, 1956, s. 37. 
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ile mahvetme, hep aynı masumluk içinde ve içine ahlâk bakı- 
mından sorumluluk katılmamak üzere, yalnız sanatçı ile çocu- 
gun oyunlarında vardır. Çocuk ile sanatçı, nasıl oynuyorlarsa, 
ölümsüz ve canlı ateş de öyle oynuyor; masum olarak kuruyor 
ve bozuyor, mahvediyor.- Bu oyunu ateş kendisi ile oynuyor. 
Bir çocuğun deniz kenarında kum yığını yapması gibi, su ve 
toprağı yığıyor ve dağıtıyor; zaman zaman oyuna baştan baş- 
lıyor. Sanatçıyı nasıl bir an yaratma ihtiyacı zorlarsa, onu da, 
bir tokluk ânında ihtiyaç kavrıyor. Böylece, suç işlemek isteği 
değil, yeni yeni oynanan oyunlar güdüsü, başka başka âlemle- 
ri hayata kavuşturuyor. Çocuk da bazen oyuncağını atar, ama 
sonra masum bir hevesle oyuna yeniden başlar. Fakat oyunda 
binalar kurmaya başlar başlamaz, kanuna, iç düzenlere uygun 
olarak bağlar, birleştirir, şekil verir. Çoklukta kavganın nasıl 
kanun ve hak taşıdığını, sanatçının nasıl temaşacı olarak eserin 
üstünde, yapıcı olarak eserin içinde bulunduğunu, sanat eserini 
yaratmak için nasıl zorunlulukla oyunun, kavga ile ahengin bir- 
leşmesi gerektiğini, sanatçıyı ve sanat eserinin meydana gelişini 
görmekle öğrenmiş olan estetik insan, âlemi işte böyle görür.”!3 
Nietzsche, Herakleitos'un oyun düşüncesinin önemini ve in- 
sanlığın bu görüşü bir daha asla yitirmemesi gerektiğini şu söz- 
leriyle vurgular: “Onun, Herakleitos adlı insanın ölümsüzlüğe 
ihtiyacı yok. Ama insanlığın ölümsüzlüğünün ona ihtiyacı var. 
Onun görmüş ve sezmiş olduğu: Oluşta kanun ve zorunlulukta 
oyun öğretisi, bundan böyle daima göz önünde bulundurulma- 
lıdır. Herakleitos, bu büyük oyunun perdesini kaldırmıştır.” 
Sanat bir yana evreni oyun olarak görmekle Nietzsche ne söy- 
lemek istiyor? Evrenin kendi kendisiyle oynaması ne demek- 
tir? Tanrı tanımaz bir filozof olduğunu bilmesek Nietzsche'den 
bir çeşit panteizm kokusu aldığımızı söyleyebilirdik. Yoksa bir 
ateist panteist de olamaz mı? Neyse bunlar, geçerken şöyle bir 


125 A.g.y.. s. 40-41. 
126 A.g.y.,5. 47. 
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dokunduğumuz sorulardı sadece. Nietzsche'nin der gibi olduğu 
oyunun ve sanatın güç bolluğundan -“tokluk anında” - doğ- 
duğu görüşünü, aşağıda daha belirgin deyişler eşliğinde, başka 
düşünürlerde ele alacağız. Ama onun oyunun bir iç-yasalılığı 
olduğu düşüncesinin gerçekten de gözümüzün önünden bir 
perdeyi kaldırdığını belirtmeliyiz. Oyun, kimi zaman sanıldığı 
gibi bir keyfilik özelliğine sahip değildir. Bu sanı, oyunun cid- 
diye alınmamasıyla birlikte oluşur. Aynı nedenle sanatta da bir 
keyfiliğin ve ciddi olmayışın sözü edilemeyecektir. 


Sanatla bağıntısı içinde oyun kuramı, ilk kez Schiller'ce çe- 
peçevre, kuşatıcı bir biçimde ele alınmıştır. Ancak, bir Kanf'çı 
düşünür olan Friedrich Schiller'in Kant'ın oyun-sanatla ilgili 
düşüncelerinden etkilenmemiş olması olası değildir. Bu ne- 
denle, ilkin Kant'ın söz konusu bağlamdaki düşüncelerine baş- 
vurmak istiyoruz. Kant için sanat ancak bir dehânın ürünü ola- 
bilir. “Bir dehâ ürünü, bir taklit örneği değil, tersine, bu suretle 
kendine özgü orijinalite duygusunun canlandırılacağı bir başka 
dâhi için bir yerine-geçme örneğidir.”(...) “Güzel sanat bir tak- 
litse, doğanın bir dâhi aracılığıyla kural koyduğu bir taklittir.”27 
Demek ki Kant için dehâ, bir bakıma doğanın bir aletidir. Bu- 
gün biz dehâyı zekânın yüksek bir derecesi olarak anlıyoruz. 
Ancak Kantf'ta ve ondan sonra da Alman idealist filozoflarında 
görülen anlayış oldukça farklıdır. Orada deha, bir bilme yetisi 
değil, tersine bilgi olmaksızın bir yaratma gücü olarak anlaşı- 
lır. Buna göre doğa, dâhi sanatçı eliyle yaratıyor. Bu yaratmayı, 
doğanın doğa ürünleri yaratmasıyla karıştırmamalı. Orada do- 
ganın bir aracı yoktur, doğrudan kendisi yaratır; burada ise o, 
sanatçı aracıyı yaratma için kullanır. Kural koyan da doğadır. 
Bu nedenle, bu kural koyma işini, bu yaratmayı ne sanatçı ne 
de bir başka biri bilemez. Bilseydi, dehâ ürünü olan yapıt taklit 
edilirdi. O zaman da bu yaratma olmazdı. “Fakat halis bir sanat 
eseri taklit edilirse, yeni doğan eser, artık halis olmaktan çıkar; 


127 Kant, I., Kritik der Urteilskraft, s. 78 (15-16). 
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onun artık sanat kıymeti yoktur, sadece bir taklittir.”28 Taklidi 
sanatın dışında tutan Kant, sanatı oyun kavramıyla belli bir ilgi 
içine sokar. Bu düşüncesiyle o, Schiller'in “oyun kuramı”nda 
önemli etkiler bırakır. Kant'ın oyun kavramını, onun “ereksiz 
bir ereklilik' düşüncesiyle karşılaştırarak anlamak doğru olur. 
O, bu düşüncesini, beğeni yargısını temellendirirken şöyle dile 
getirir: “Beğeni yargısı, temelde, bir nesnenin (ya da bu nes- 
nenin tasavvur tarzının) ereklilik biçiminden başka hiçbir şeye 
sahip değildir. Tüm erek, eğer o hoşlanmanın nedeni diye gös- 
terilirse, haz nesnesi üzerine olan yargının gerçek nedeni ola- 
rak kendisinde daima bir ilgi-çıkar taşır. O halde beğeni yar- 
gısında, temelde, hiçbir sübjektif erek bulunmaz.” Buradan 
anlaşıldığına göre, beğeni yargısında daima bir ilgiyi, nesneyle 
ilgili bir durumu göz önünde bulundurması zorunlu olan bir 
erek kavramı bulunmayacaktır. Ama öte yandan o, “nesnenin 
ya da nesnenin tasavvur tarzının ereklilik biçimine sahiptir.” 
Ve bu da ereksizdir, yani onda süjenin yöneldiği bir ilgi-çıkar 
yoktur. Daha basit sözcüklerle söylersek, “ereksiz ereklilik” ya 
da “ereği kendinde olma”dan (auto telos'tan) şu anlaşılmalı- 
dır: Bir çocuğun oyununu gözümüzün önüne getirelim. Bu 
oyun, çocuğun adalelerinin veya zihinsel yetilerinin gelişme- 
sine, gelecekteki yaşama hazırlanmasında olumlu rol oynaya- 
bilir. Bütün bu ve benzeri şeyler, yukarıda ilgi-çıkar dediğimiz 
kavramın kapsamına girer. Ama bütün bunlar şu anda oyun 
oynamakta olan çocuk için hiçbir şey ifade etmez. Bu bakım- 
dan oyun ereksizdir, yani onun kendi dışında bir ereği yoktur. 
Kant'ın diliyle söylersek beğeni yargısının ereksiz bir erekliliğe 
sahip olması, onu “nesnelerin biçimi” demek olan oyuna götü- 
rür: “Duyuların (gerek dışsal, gerekse dolaylı olarak içsel) nes- 
nelerinin tüm biçimi (formu) ya biçimdir (Gestalt) ya oyun: 


128 Heimsoeth, H., Immanuel Kant'ın Felsefesi, çev. T. Mengüşoğlu, İst. Ü. 
Edebiyat Fak. Yay, İstanbul, 1967, s. 176. 
129 Kant, I., Kr.d.U., s. 95, (33-34). 
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sonuncu durumda ya biçimlerin (mekândaki; mimik ve dans) 
oyunu ya da duyumların (zamandaki) düpedüz oyunudur.””0 
Oyunu duyu nesnelerinin, duyuma konu olan içeriklerin biçi- 
mi olarak gören Kant, sanatı da böyle bir “oyun” anlayışı ile ilgi 
içinde temellendirir: “Sanat da zanaattan ayrıldığında, ilki öz- 
gür, diğeri de ücret-sanat diye adlandırılır. İlki, sanki o yalnızca 
oyun olarak, yani kendi kendisi için hoşa giden uğraş olarak 
amaca uygun gerçekleştirilebilmiş gibi kabul edilir.”! Yalnızca 
kendi kendisi için hoşa giden bir uğraş olan özgür sanat, tıpkı 
oyun gibi kendisinde başka hiçbir erek taşımaz. Demek ki oyun 
ile sanatın ortak yönü her ikisinin de ereksiz oluşudur; ya da 
“ereksiz bir erekliliğe” sahip oluşudur. Kant'ın sanatı oyunla 
temellendirmesinde, onun yukarıdaki “sanki”li deyişindeki 
temkinlilik giderek kaybolur. Öyle ki o, güzel sanatları sınıf- 
landırmayı da oyuna bağlı olarak yapar: “O halde güzel sanat- 
ların yalnızca üç türü vardır: söz sanatları, plâstik sanatlar ve 
duyumların (dışsal duyu-izlenimleri olarak) oyununun sanatı.” 
(...) “Söz sanatları retorik ve şiir sanatıdır. Retorik, hayalgücü- 
nün özgür bir oyunu olarak anlayış-yetisinin bir işini yapma 
sanatıdır. Şiir sanatı, anlayış-yetisinin bir işi olarak hayalgücü- 
nün özgür bir oyununun gerçekleşmesidir.”2 Ne türde olursa 
olsun sanat bir oyundur, daha doğrusu “oyun gibi”dir. Bu oyun 
gibi oluş ve ereği kendindelik, ikisi birlikte Kant'ın sanat ku- 
ramının temelidir; sanatın kriteridir. Önce bir etkinliğin sanat 
olup olmadığını anlamak için onda bu ölçütün bulunup bulun- 
madığına bakılacak (özgür sanat-ücret sanat ya da sanat-zanaat 
ayrımı), sonra ele alınan sanat da yine aynı ölçüte göre, tarzları 
bakımından bölümlenecek, böylelikle sanatların bir sınıflandı- 
rılması yapılmış olacak. Sanat, öyle bir özgür oyundur ki, onun 
kuralları kavranabilir değildir. Oysa gerçek oyunda kurallar 


130 A.g.y., s. 103, (42-43). 
131 A.gy. 5.231, (175-176). 
132 Agy» s. 257, (204-205). 
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bellidir. Bu yüzden sanatı Kant, “oyun gibi” diye niteler, oyun 
olarak değil. Sanat düpedüz oyun olsaydı, onun da kuralları bi- 
linir ve sanat ürünü istenildiğince yinelenebilirdi. 


Bu sanat oyununun kurallarını ancak doğanın dâhi aracı- 
lığıyla koyması biçimindeki Kant'ın düşüncesini daha sonra 
Schelling, kendi tarzında şöyle dile getirecektir: “Tanrıların 
yaratıcı tinlerini kendilerine ödünç verdiği bu sanatçılar, ta- 
lihli ve her şeyden çok övgüye değerdirler.”33 “Ödünç alma”, 
dâhi sanatçının tanrısal tini ancak yaratma anında kendisin- 
de bulundurması anlamındadır; yaratma anı bitince tanrısal 
tin de geri gider. Şunu hemen belirtelim ki, Kant'ın “doğa”sını 
Schelling'in Tanrı diye anlaması Kant'ın düşüncesine ters düş- 
mez. Çünkü Kant'ın burada kullandığı “doğa” kavramı, esas 
olarak onun Birinci Kritik'inde görülen, uzam-zamana bağlı, 
nedensellik yasalarının geçerlikte olduğu bir doğa, bir “görü- 
nüşler” alanı değildir. Burada sözü edilen “doğa”, başlıca İkinci 
ve Üçüncü Kritik'lerde, “duyu-üstü”nün de işin içine karıştığı 
etik, estetik, organizm, teleoloji görüşleri çerçevesinde Kant'ın 
kullandığı “doğa” kavramıdır. Kant dememiş olsa bile, Kant 
sonrası felsefenin böyle bir doğaya “Tanrı” demesinde hiçbir 
sakınca yoktur. İster Kanf'taki gibi bir “doğa”dan, ister Schel- 
ling için olduğu gibi Tanrı'dan alınmış olsun, dâhi sanatçının 
kendisince de kavranamaz-bilinemez olan, onun özgün yarat- 
ma gücünün gerçekleştirdiği sanat yapıtı, ancak ve ancak bir 
defalık bir varoluşa sahiptir. 

Kant'ta sözünü ettiğimiz, nedensellik ile özgürlüğün geçer- 
lilikte olduğu iki ayrı dünya anlayışı, insanı da bir ikilik içeri- 
sine koyar. İnsan fizik varlığıyla birinci, eylemleriyle de ikinci 
alanın içinde olmakla, her iki dünyanın yurttaşı olur. “Phaino- 
menon” ve “Noumenon” olarak adlandırılan Kan?'ın bilgi ku- 
ramı ile etiği arasındaki bu düalite (ikilik), onun estetiğinde de, 
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belirttiğimiz iki ayrı doğa anlayışı ile devam eder. Kant, kimi 
yorumcuların sandığının aksine, bu düaliteyi ortadan kaldır- 
maz. Eğer o, böyle bir şey yapsaydı, onun iki dünya anlayışını 
içine alacak ya da her ikisindeki ortak yönleri birleştirecek yeni 
bir dünya ve insan anlayışı getirmesi gerekecekti. Bir başka de- 
yişle o, Üçüncü Kritik'te, ilk ikisinde bölünen insan bütünlüğü- 
nü yeniden birleştirmemiştir. Bu ikiliği ortadan kaldırmayı de- 
neyen ve yeniden insan bütünlüğünü elde etmeye çalışan Kant 
sonrası Alman İdealizminin filozoflarıdır. Kant, özgürlüğün 
dünyası ile zorunluluk yasalarının geçerli olduğu görünüş dün- 
yasını birbirinden kesin olarak ayırmıştı. Überweg-Heinz'lerin 
nitelemesine göre “tüm Kantçıların en akıllısı, en ince zekâlısı, 
en marifetlisi”** olan Schiller ise bu iki dünyayı “görünüş dün- 
yasında ortaya çıkan özgürlük” demek olan güzellikle birleştir- 
mek ister. O halde güzellik nedir? Bu sorunun yanıtı, burada 
Schiller'in insanda bulduğu temel eğilimlerde, temel dürtülerde 
aranacaktır. 


Schiller'e göre “insanda duyusal-ussal doğanın iki temel ya- 
sası olan birbirine karşıt iki istek” vardır. Buna uygun olarak 
“insanın içsel-olan her şeyi dışlaştırması ve dışsal-olan her şeyi 
biçimlendirmesi gerekir.” “İnsan bu çift ödevini gerçekleştir- 
mek için birbirine karşıt iki eğilime-dürtüye sahiptir: duyusal 
dürtü (duyum) ve biçim dürtüsü (salt düşünme).”" “Duyusal 
dürtü diye adlandırmak istediğim bu dürtülerden ilki, insanın 
fizik varlığından ya da onun duyusal doğasından ileri gelir...”36 
“Biçim dürtüsü diye adlandırılabilecek olan bu dürtülerin ikin- 
cisi insanın mutlak varlığından ya da onun ussal doğasından 
çıkar.” “Birincisinin yalnızca olayları yapmasına karşılık, diğeri 
yasaları verir.”!” Schiller, ilk bakışta birbirine taban tabana kar- 


134 Schmidt, H; Philophisches Wörterbuch, Alfred Kröner Verlag, Leipzig, 
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şıtmış gibi görünen bu iki dürtünün dışında, ikisini de uzlaştı- 
rabilecek üçüncü bir temel dürtünün olabileceğini düşünmez: 
“İnsanlık kavramının içini dolduran yine de bu iki dürtüdür 
ve bu ikisine aracılık edebilecek üçüncü bir temel dürtü, ke- 
sinlikle düşünülebilir olmayan bir kavramdır.” Schiller'in in- 
sanda üçüncü bir temel dürtü aramak istemeyişinin nedenini 
anlamak kolaydır. Çünkü ilk ikisinden ayrı üçüncü bir temel 
dürtünün olması halinde, insanın bu ikiye bölünmüşlüğü, bu 
kez üçe bölünmüş olacaktı. Oysa amaç, insanın bütünlüğünü 
sağlamaktır; onu daha da bölmek değil. Bu kaygısını Schiller, 
yukarıya aldığımız sözlerinin hemen devamında şöyle dile ge- 
tirir: “O halde biz bu ilkesel ve kökten karşıtlık yüzünden ta- 
mamen ortadan kaldırılmış görünen insan doğasının birliğini 
eski haline nasıl getireceğiz?”8 Bu iki dürtünün dışında, onları 
uzlaştırıp, onların yerine geçecek üçüncü bir dürtü düşünüle- 
meyeceğine göre, birliği, bütünlüğü yine bu iki dürtüde ara- 
mak gerekecektir: Bu iki dürtü insanda birlikte etkide bulunur. 
Böylece insanda, bu birlikte etkimeden “yeni” denebilecek bir 
dürtü ortaya çıkar. Schiller, buna ilkin oldukça temkinli bir ta- 
vırla “oyun dürtüsü” adını verir. “Duyusal dürtü değişmenin 
olmasını, zamanın bir içeriğe sahip olmasını ister; biçim dür- 
tüsü zamanı ortadan kaldırmayı, hiçbir değişmenin olmama- 
sını ister. O halde, kendisinde her iki dürtünün bağlı olarak 
etkide bulunduğu bu dürtü (bu adlandırmamı haklı çıkarana 
dek, onun oyun dürtüsü diye adlandırılmasına şimdilik izin 
verilsin), demek ki oyun dürtüsü, zamanı zamanda ortadan 
kaldırmaya, oluşu mutlak varlıkla, değişmeyi özdeşlikle birleş- 
tirmeye çaba gösterecektir.” Bir yandan bir duyu varlığı olan 
insan, değişmenin ve oluşun içinde bulunmakla, buna karşılık 
gelen bir dürtüye, duyusal dürtüye sahiptir; öte yandan o, bir 
akıl varlığı olmakla, bu yetisinin etkinliklerine uygun düşecek 
bir başka dürtüye, biçim dürtüsüne de sahip olur. Buraya kadar 
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olan düşüncelerde Kanf?'ınkilere göre önemli bir yenilik yok- 
tur. Ancak, bu noktadan itibaren Schiller'in asıl görüşü ortaya 
çıkar. Bu iki dürtünün ortak etkime alanı, yani oyun dürtüsü, 
bir yanda “zamanı zamanda ortadan kaldıracaktır”, öte yanda 
“değişmeyi özdeşlikle birleştirecektir.” Aslında bu ikisi, aynı 
şeyi bir kez bir ucundan, bir kez de diğer ucundan başlayarak 
söylemekten başka bir şey değildir. Zamanın zamanda ortadan 
kaldırılması, zamanın sanki yokmuş, geçmiyormuş gibi yaşan- 
masıdır; tıpkı oyunda olduğu gibi. Yine oluşun mutlak varlıkla 
ya da değişmenin özdeşlikle birleştirilmesi de kendinden ge- 
çercesine bir seyir (kontemplation) halinde bulunan insanın 
bu estetik tavrından başka türlü anlaşılmamalıdır. Bu sözleri- 
mizle arasına girdiğimiz alıntıyı kaldığımız yerden sürdürelim: 
“Duyusal dürtü belirlenmek ister, o kendi nesnesini almak is- 
ter; biçim dürtüsü, kendisi belirlemek ister, o kendi nesnesini 
yaratmak ister; o halde oyun dürtüsü, nasıl kendi yaratmışsa 
öyle de almaya ve nasıl duyu, almaya çalışırsa öyle de yarat- 
maya çaba gösterecektir.” Öteki iki dürtünün ortak etkime 
alanında bulunan oyun dürtüsü, insanın parçalanmış varlığını 
bütünleştirmekle de onu tam ve özgür kılar: “Demek ki o -oyun 
dürtüsü- tam rastlantılılığı ortadan kaldırdığı için tüm zorun- 
luluğu da ortadan kaldırır ve insanı fizikbakımdan olduğu gibi, 
ahlâki bakımdan da özgürlüğe yerleştirir.” Oyun dürtüsü, 
düşünsel-ussal olması bakımından rastlantıyı ortadan kaldırır. 
Çünkü düşünsel olanda tam belirlenmişlik olacağından rast- 
lantı olamaz. Öte yandan oyun dürtüsünde aynı zamanda bir 
duyusallık da olduğundan o, zorunluluğu da ortadan kaldırır. 
Çünkü değişmenin olduğu duyusallıkla zorunluluk birbiriyle 
bağdaşmaz. Birbirine karşıt bu iki alanı hem hayırlamakla hem 
de evetlemekle -çünkü kendisinde her ikisinden de bir kesit 
vardır- oyun dürtüsünün kendisi, ona sahip olan insanı bu her 
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iki alan karşısında bağımsız, ama onlara malik, tam ve özgür 
yapar. “Bildiğimiz gibi, insan ne yalnızca madde ne de yalnızca 
ruhtur. Onun insanlığının yetkinleşmesi olarak güzellik, de- 
mek ki, ne tümüyle sadece yaşam (...) ne de tümüyle sadece 
biçim olamaz. (...) O -güzellik- her iki dürtünün ortak nesnesi- 
dir, yani oyun dürtüsünün nesnesidir.”“! Oyun dürtüsü de ilk 
ikisinin kesiştikleri alanın adıdır. Yukarıda, Schiller'e duyusal 
ile ussal dünyayı birleştiren güzelliğin ne olduğu sorulmuştu. 
Şimdi ise onun düşünceleri adım adım izlenerek, bu sorunun 
yanıtı ile karşı karşıya gelmiş bulunuyoruz: Güzellik, oyun dür- 
tüsünün konusudur. Güzelliğin, bir başka deyişle oyunun in- 
sanı bütünleştirdiğini, yetkinleştirdiğini Schiller, o çok bilinen 
sözüyle şöyle dile getirir: “İnsan, sözcüğün tam anlamıyla insan 
olduğu yerde yalnızca oynar ve o, oynadığı yerde ancak tam 
insandır.” Bu yeri Schiller, bu sözüne düştüğü dipnotta şöy- 
le açıklıyor: “Aklın ve duyusallığın baskısından kurtulduğu bu 
yerde insan, düşüncelerine yaşam ve duyumlarına biçim verir; 
orada onun hayalgücü etkindir.” Schiller, bu kendi cümlesinin 
“estetik sanatın ve yaşam sanatının bütün yapısını taşıdığını” 
da aynı yerde dile getirir. 


Böylece oyunun yalnız güzellikle, sanatla değil, aynı zaman- 
da, bitkiden hayvana ve insana dek uzanan yaşam sanatının söz 
konusu olduğu çok daha geniş bir alanla ilgisi kurulur. Öyle ki 
oyun, neredeyse evrensel bir ilke karakterine bürünür: “Ger- 
çi doğa, akıllı-olmayan'a bile gereksinme sunmuş ve karanlık 
hayvansal yaşama zayıf bir özgürlük ışığı serpmiştir. Açlık 
aslanı kemirmezse ve hiçbir yırtıcı hayvan ona meydan oku- 
mazsa, boş kalan güç, kendine bir nesne yaratır; taşkın bağırıp 
çağırmayla aslan iniltili çölü doldurur ve bol olan güç ereksiz 
harcamanın tadına varır. Ötücü kuşların melodik vuruşların- 
da işittiğimiz de kuşkusuz, hırs haykırışı değildir. Bu hareket- 
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lerde özgürlük olduğu yadsınamaz, ama genellikle gereksinim 
özgürlüğü değil, doğrudan doğruya belirli bir gereksinimden, 
dışsal bir gereksinimden gelen özgürlük. Eğer etkinliğin nedeni 
bir şeyin eksikliği ise hayvan çalışır ve eğer bu neden güç bollu- 
gu ise ve eğer gereğinden çok olan yaşam, kendini etkinliğe teş- 
vik ederse, hayvan oynar. Böyle bir güç lüksü ve her maddesel 
anlamda pekala oyun denebilecek olan bir belirleme gevşekliği 
bizzat cansız doğada kendini gösterir ve kendi bireyi ve türü- 
nün korunması için kullanılacak olandan çok daha fazla kök, 
dal ve yaprakları beslenmesine göre üretir. O kendi tutumsuz 
bolluğundan kullanmadığını ve yararlanmadan elementler ül- 
kesine geri verdiğini, canlı, sevinçli hareketlerde sarf edebilir. 
Demek ki doğa, daha kendi maddi dünyasında bize sonsuz-o- 
lan'ın bir ön-oyununu verir ve biçim dünyasında tümüyle 
kurtulacağı zincirlerini burada önceden kısmen kırar. Doğa, 
gereksiniminin ya da fiziksel sertliğin zorlamasından bolluğun 
zorlaması ya da fiziksel oyun aracılığıyla estetik oyuna geçer ve 
güzelliğin yüksek özgürlüğünde erek zincirini aşmadan önce, 
en azından uzaktan da olsa, kendi kendisini erek ve araç yapan 
özgür hareket ortaya çıkar çıkmaz bu bağımsızlığa yaklaşır.” 
Schiller'in bu sözlerinde, ilkin, doğanın basamaklı bir yapıda 
olduğunu görüyoruz. En altta cansız doğa, elementler ülkesi, 
maddi dünya var. Madde dünyasından sonra gelen basamak- 
ta, bitkiler ve hayvanlardan oluşan canlı doğa ve en üst basa- 
makta da “ne yalnız madde ne yalnız ruh olan insan” bulunur. 
Bu dünya tablosu, aşağıdan yukarıya doğru piramit biçiminde 
yükselen arkhitekhtonik bir yapı görünümü izlenimini verir. 
Aşağıdan yukarıya doğru yükselme evrimsel niteliklidir. Ev- 
rimleşme, özgürlüğe doğru yükselir. Ama o, yalnızca biyolojik 
anlamla sınırlı değildir. Gerçi Schiller, burada “evrim” sözcü- 
günü kullanmamıştır. Ama onun düşüncelerinden bu sonucu 
çıkarmak olanaklıdır. Maddeden canlıya doğru yükselen bu 
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evrimsel sürecin son ve yetkin halkasını insan oluşturur. Bu 
sürecin bir ereği vardır. Demek ki süreç teleolojik niteliklidir. 
Erek özgürlüktür. Sanki bütün dünya özgürlüğe ulaşmak için 
ayaklanmıştır. Ereği gerçekleştirmenin aracı da oyundur. Can- 
sız doğadaki oyun, yani “fiziksel oyun”, yalnızca bir güç fazlalı- 
gı, bir güç lüksü ve bir belirleme gevşekliğidir (eine Laxitât der 
Bestimmung). Burada Schiller'in bir “belirleme gevşekliği”nden 
söz etmesi ilginçtir. Bununla sanki o, kendisinden yüzyıl sonra 
bilimde bulunacak olan “belirlenimsizlik ilkesi”ni şair sezgisi y- 
le haber verir gibidir. Ne ki Schiller, bu belirleme gevşekliği- 
nin cansız doğada nasıl bir “özgürlük” ya da “belirlenimsizlik” 
meydana getirdiğini açıklamaz. Onu şöyle bir anmakla yetinir. 
Yine de bu kavram, Schiller'in doğa anlayışının, nedensellik 
ve zorunluluk ilkelerinin salt geçerli olduğu Kantçı bir doğa 
anlayışı olmadığının önemli bir tanıtıdır. Ancak özgürlüğün 
asıl görünür bir biçimde ortaya çıktığı alan canlı dünyasıdır. 
Burada özgürlüğü doğuran gereksinmedir. Canlı, ihtiyacını 
karşılayınca, ortada bir güç bolluğu doğar. Bu güç bolluğunun 
doğurduğu hareket de oyundur. Canlının oynaması, onun öz- 
gür olduğunu gösterir. Çünkü onun bu etkinliğinde, çalışmada 
olduğu gibi herhangi bir ihtiyacın karşılanması ereği yoktur. 
Ama özgürlük, asıl, bu basamaklı yapının en üstünde bulunan 
insanda ortaya çıkar. Duyusal ve ussal varlığının birleştiği yer 
olan oyun sayesinde insan özgürlüğe ve tam yetkinliğe kavuşur. 
Bu şimdiki durumuyla oyun, aşağı basamaklardaki gibi fiziksel 
değil, tersine estetik bir oyundur ve güzelin yüksek özgürlü- 
günde artık onu bağlayabilecek herhangi bir erek zinciri yok- 
tur. Tüm varlık dünyasında türlü biçimlerde görünen oyunun 
insanda estetik bir oyun olması ve güzele ulaşması sanatın bir 
oyun olarak belirlenmesi demektir. Sanat ile oyun arasındaki 
temel ortak özellik, her ikisinin de ereksiz olması, kendi dışın- 
da hiçbir ereğe hizmet etmemesi ve insanı özgür kılmasıdır. 


Doğanın basamaklı yapısı bütün olarak göz önüne alındı- 
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ğında, bir alt basamaktan bir üst basamağa geçerken oyunun 
daha belirgin olarak görünmesi ve sonunda insanda yetkin bir 
biçimde ortaya çıkması düşüncesi ile doğanın kendisinin oyun- 
da bir erek öngördüğü biçiminde anlaşılacak olan Schiller'in 
oyun kuramının bütün olarak doğa bakımından bir ereklilik 
ifade ettiği söylenebilir. Bu da onun teleolojik doğa anlayışıdır. 
Ancak oyunun ortaya çıktığı her basamakta ve her defaki tek- 
rarlanışında ise, onun kendi dışında hiçbir ereği olmadığı, -bir 
şeyinereğinin daima kendi dışında olması gerektiğine göre- bir 
ereksiz oluş olarak kavrandığı açıktır. 

Başlangıçta, sanatı açıklayıcı bir model olması amacıyla gör- 
düğümüz Schiller'in oyun kuramı, böylece, sonunda oyunun 
evrensel-metafizik bir kategori olarak konulmasıyla, doğrusu, 
insansal temel etkinliklerden ikisi olan ne sanat ne de oyun elde 
avuçta kalıyor. Oyunun önemi ve yeri en aşırı biçimiyle verildi- 
ğinde, onun kendisi de ortadan kalkıyor. Kuşkusuz bu durum, 
temelde “belli ölçülerde” haklı olan -hiç değilse, haklı yönleri 
olduğu kabul edilebilir olan- bir savın haklılığının sonuna dek 
arttırılmasıyla, sonunda haklılığıyla birlikte, o savın kendisinin 
de ortadan kalktığını gösteren örneklerden yalnızca biridir. Bu 
tür örneklere, onların başlangıcı ve sonu arasındaki düşünce- 
lerin mantıksal bir bağlanışla birbirine eklemlenmiş olması ne- 
deniyle, önemli hiçbir içerden eleştirinin getirilemeyeceğini de 
ayrıca teslim etmek gerekir. Ancak, Schiller'in oyunu, sanatı ve 
özgürlüğü temellendirme denemesi, esas bakımından, her eleş- 
tiriye yine de açıktır. En önemlisi, oyunun ve sanatın bireysel 
bir etkinlikten çok türsel bir etkinlik olarak görülmesi tehlike- 
sinden Schiller'in kurtulamamış olmasıdır. Oyunun bu denli 
evrenselleştirilmesi, savımızın tanıtıdır. Öte yandan, özgürlük 
de aynı şekilde, yalnız ve yalnız insana özgü olması gerekirken, 
derece derece tüm evrene yayılmıştır. Bu durum, özgürlüğün 
real bir temelinin (?) bulunması ve böylece onun sağlama alın- 
ması (?) gibi sözümona özgürlükten yana bazı kaygılardan 
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doğmuş olabilir. Ama bu kaygılar, özgürlüğü de onun temel- 
lendirmesini de ortadan kaldırmaktan başka bir işe yaramıyor. 
İnsanın özgür olması için, eğer ondan önce, onun özgürlüğüne 
zemin oluşturması bakımından hayvanın, bitkinin ve hatta bir 
ölçüde cansız olanın özgürlüğüne ihtiyaç varsa, evrensel planın 
bir parçası olarak böyle bir özgürlüğün (9) kişi özgürlüğüyle 
hiçbir ilgisi kalmaz. 

Sanat ve oyunun bir güç bolluğundan kaynaklandığı, her 
ikisinin de ereksiz oluşu biçimindeki Schiller'in düşünceleri, 
evrimci düşüncenin öncülerinden Herbert Spencer için de aynı 
şekilde geçerlidir. Spencer, oyun ve sanata ilişkin düşüncelerini, 
bu ikisini de içine alan daha genel bir kategoride ele alır. Bu 
kategori, evrensel bir yasa niteliğinde olan “ritim”dir. Spencer, 
“kendi güneş sistemimizinki gibi kapalı bir sistem içinde mey- 
dana gelen hareketler”in'* temel özelliğini araştırır ve bunu 


» « 


ritimde bulur: “Rüzgarın kendisindeki dalgalanmalar”, “yap- 
rakların hışırdaması”, “gezegenlerin, uyduların hareketleri”, 
kısacası cansız doğadaki tüm hareketler ritmik niteliktedirler. 
“Sonuç olarak nerede dengede olmayan güçlerin bir çatışması 
varsa orada ritim vardır.” Ritim, canlılar dünyasında daha da 
açık bir biçimde görünür: “Ritme ilişkin örnekler, belki de, ya- 
şam olaylarında olduğu kadar hiçbir yerde bu denli çok sayıda 
ve belirgin değildir. (...) Hayvanlarda karşıt uçların, hızın tüm 
derecelerine göre birbirinin yerine geçtiği dönüşümlü hareket- 
lerin büyük bir çeşitliliğini buluruz. Yiyeceğin yutulması, boğa- 
zın yemek borusu boyunca süren dalgalandırıcı bir hareketiyle 
gerçekleşir...”*9 Spencer, verdiği çok sayıda örneklerle organiz- 
manın hareketlerinin dönüşümlü, dizemli (ritmik) olduğunu 
kanıtlamak ister. O, bununla da yetinmez; insan toplumla- 
rında, toplumsal-ekonomik yaşamda ve hatta bilinç ve zihin 
144 Spencer, H., First Principles, C.A. Watts, Co. Limited, Londra, E.C.4, s. 
240. 
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durumlarında da bu ritim yasasının geçerliliğini göstermeyi 
dener. Örneğin, Spencer'e göre göçebe toplumların yer değiş- 
tirmeleri'*, haftalık pazarların ve panayırların kurulma düzen- 
liliği, bir ekonomi yasası olan arz ve talep", şiddetleri çoğalan 
ve azalan zihin durumları", dildeki ses iniş ve çıkışları”? dai- 
ma ritmik bir hareketi ifade eder. Nerede olursa olsun, sürmek- 
te olan her hareket ritimlidir. Karşıt güçlerin evrensel olarak 
bir arada var oluşu (...) ritmin evrenselliğini gerektirir. 5! Karşıt 
güçler, bir noktada birbirleriyle denkleşirse, yani bir dengeye 
varılırsa, hareket ortadan kalkar. Hareketin olmadığı yerde de 
ritim olmaz. Ancak, ortada bir güç eşitliği olacak yerde, bir 
yönde bir güç fazlalığı olursa, bu yönde ritmik bir hareket baş- 
lar.5? Demek ki Spencer için ritmik hareketi başlatan güç faz- 
lalığıdır. Baştan beri Spencer'den yaptığımız alıntılarla varmak 
istediğimiz noktaya şimdi gelmiş bulunuyoruz. Çünkü Spencer, 
oyun ve sanatı da aynı ritim yasasıyla açıklar. Ona göre, başlan- 
gıçtatüm sanatlar, dinsel ve yönetimsel törenler, hep aynı kay- 
naktan çıkmıştır. Bu kaynak, güç fazlalığının, daha doğrusu, 
bu fazlalığın doğurduğu boşalımın başlattığı ritimli harekettir. 
“Şiir, müzik ve dansın koordinat noktasından başlayarak dere- 
ce derece ayrımlaşması bir başka örnek dizisini oluşturur. Ko- 
nuşmanın ritmi, sesin ritmi, hareketin ritmi başlangıçta aynı 
şeyin bölümleriydi. Halen yaşayan ilkel topluluklarda bunları 
bütünleşmiş bir halde görebiliriz. İlkellerin danslarına bazı tür 
tekdüze ezgiler, el çırpma ve dikkat çekici vurmalı çalgılar eşlik 
eder: Burada ölçülü hareketler, ölçülü sözcükler ve ölçülü sesler 
vardır. Genellikle savaş ya da kurban etmeyle ilgili olan tüm 
tören yönetimsel niteliktedir. Aynı şekilde, tarihsel ırklara ait 
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belgeler, bu üç tür ölçülü hareketin dinsel törenlerde bir arada 
yer aldığını gösterir.”* “Bir dans mezürü, güçlü adale kasılma- 
larının daha zayıf kasılmalarla birbirini izleyen yer değiştirmesi 
sonucunda oluşur. Ayrıca ilkellerde ve çocuklarda görüldüğü 
gibi, en yalın düzenli mezürde bu yer değiştirme, adali uyarı- 
mın derecesine bağlı olarak daha uzun yükselişler ve düşüşlerle 
meydana gelir.”* İlkellerin törenlerinde ya da çocuk oyunla- 
rında olduğu gibi, her türlü şiirde ve müzikte de Spencer, aynı 
bedensel, daha açık bir deyimle, adali ritmik hareketi bulur. 
“Şiir, vurgunun düzenli olarak yinelendiği bir konuşma biçi- 
midir. Öyle ki, onda söyleyişin gerektirdiği adali çabanın daha 
çok ve daha az şiddette belirli periyodları vardır. (...) Müzik, 
yasaya -ritim yasasına- ilişkin çok daha çeşitli örnekler verir. 
Bunlar, her birinde, bir birincil ve bir ikincil sesin yinelendiği 
ölçü çizgileridir.”55 Bu sözleriyle Spencer, şu sonuca varır: “Es- 
tetik ifadeyi niteleyen bu çeşitli ritim türleri, sözcüğün sıradan 
anlamında yapay değildir, ama bedensel boşalımın yarattığı 
duygunun genellikle ortaya çıkardığı dalgalanma hareketinin 
daha şiddetli biçimleridir.” 


Schiller'in doğanın her basamağında oyunu evrensel bir ilke 
olarak görmesine karşılık, Spencer için bu işlevi oyunu da içine 
alan ritim yasası üstlenir. Öte yandan Schiller, oyunu insanın 
yetkinleşme ve özgürleşme aracı diye anlamasına karşın, Spen- 
cer için oyun böyle yüce bir anlam taşımaz. Ona göre oyun, 
insanda ve hayvanda aynı değerde görülür. Daha doğru bir 
deyişle Spencer, oyuna herhangi bir değer yüklemez. Çocukla- 
rın bebeklerle, oyuncak askerlerle oynaması ne ise, bir kedinin 
top ardında koşması da odur. Ereksizlik ve çıkarsızlığın oyun 
ve sanatın ortak bir özelliği olduğu, en azından Kant'tan beri 
bilinmektedir. Spencer, bu düşünceye katılmakla kalmaz, ona 
153 A.g.y., s. 319. 

154 A.g.y., s. 234-235. 


155 A.g.y., s. 234-235. 
156 A.g.y., s. 235. 
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oyun ve sanatın yararsızlık ve kullanışsızlık nitelikleri olduğu 
düşüncesini de ekler. Öyle ki, ona göre, örneğin bir hayvanın 
iş görür organları yararlıdır, ama güzel değildir. Oysa tüylerin, 
kılların, bağa ve kabukların parlaklığı yararsızlaşmakla güzel 
olur. Müstahkem şatoların surları ve mazgalları, belirli işlevleri 
olduğundan Ortaçağ insanları için estetik dışı ya da çirkindi. 
Şimdi kullanılmadığından bize göre süs haline geldi.” Sonuç 
olarak, Spencer'e göre, sanat, oyun ve dans, yaşam için kullanıl- 
mayan fazla gücün ortaya konulduğu ortak bir alandır. Oyun 
ne insanı insan yapan yüce bir edim ne de başka insansal edim- 
lerin öncelemidir. 


Görülüyor ki, Schiller ve Spencer, oyun ve sanatı başlangıçta 
bir arada olmakta görerek ortak bir tabandan hareket etmekle 
birlikte, vardıkları sonuçlarda çoğunlukla birbirinden ayrılmış- 
lardır. Ancak, her ikisi de sanatı açıklamada, onun kaynağını 
göstermede, bir genel, evrensel ilkeye sahip olmakla aynı ha- 
taya düşer. Ne var ki bu ilke birinde oyun ise, diğerinde ritim- 
dir. Neden sanatın “ilkesi”, öteki geri kalan her şeyin de ilkesi 
olsun! Öte yandan, Spencer'in dediği gibi, ritmin evrensel bir 
hareket veya hareketlilik ilkesi olduğu kabul edilse bile; sanatta, 
sanatın her tarzında bunun biricik veya en önemli, meydana 
getirici ve kriter olacak bir ilke olduğunu kabul etmek olanak- 
sızdır. Dahası Spencer, ilkesi ritme evrensellik kazandırabilmek 
için, ele aldığı sanatları, örneğin şiiri son derece dıştan ve kaba 
bir bakışla göz önüne koymak zorunda kalıyor. Şiirin yalnızca 
ses öğesini hem de bir adale hareketi temelinde, şiire hiç ya- 
kışmayacak bir biçimde almak, üstelik bunu şiirin bütünü ya 
da kendisi gibi görmek ve buna göre “şiir... bir konuşma bi- 
çimidir” demek, ancak şiirden hiç anlamayan birinin sözleri 
olabilir. Denebilir ki, Spencer ne şiir eleştirmenidir ne de onun 
amacı şiiri ve öteki sanatları açıklamaktır; o yalnızca bu sanat- 


157 Lalo, C., Estetik, çev. B. Toprak, İnkılap Kitapevi, 2. baskı, İstanbul, 1948, 
s. 40. 
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ları kendi sistemini kurmada birer örnek olarak kullanmıştır. 
Ve yine Spencer'in güzelin yararsızlığını genellemesi de güzelde 
ve sanatta ancak sınırlı ölçüde geçerli olabilir. Dinsel ya da sivil 
olsun bir mimari yapı belli kullanımlara hizmet etmekle güzel 
olmayacak mı! Son olarak, Spencer'in de sanatı bireysel değil, 
türsel ve kuramsal bir etkinlik olarak görmesiyle, Schiller'le 
yine aynı yanılgıyı paylaştığını söylemeliyiz. 

Biyolojik temelin oyun ve dans kuramında ağırlık kazanma- 
sı, Charles Darwin'in verdiği örneklerle, asıl Darwin'ci görüş- 
lerde kendini gösterir. Hayvanlarda rastlanan oyun ve dansa, 
süslenme ve bezenmeye ilişkin örneklerle Darwin'in yazıların- 
da olduğu gibi günümüz biyoloji kitaplarında da sık sık karşı- 
laşıyoruz. Bu örneklerden bazılarını burada anmakla sorunun 
daha bir açıklık kazanabileceğini umuyoruz. Gerçi Darwin'in 
de amacı, sanatın biyolojik bir temel ilkesini bulup ortaya çı- 
karmak değildi. O, yalnızca bir bilim adamı olarak kendisinin 
ve başkalarının gözlemlerini topluyor ve bunlardan yine biyo- 
lojik sonuçlar çıkarıyordu. Ama bunlar, daha başka alanlardaki 
araştırmacılar için olduğu gibi, biyolojist eğilimli sanat kuram- 
cıları için de malzeme oluşturmuştur. Bu nedenle, bu “malze- 
me”yi biz de burada kısaca betimleyerek tanımak istiyoruz. 


Hayvanların çıkardığı sesler, oyuna, dansa benzer hare- 
ketler, kimi zaman beslenme, çiftleşme gibi bir amaca yöne- 
lik olmasına karşın, kimi zaman da hiçbir amaç gütmezler. 
Darwin “...pek çok kuşun gerçek şakıması ve çeşitli garip ba- 
gırtılar daha çok üreme mevsiminde işitilir ve bir albeni ya da 
yalnızca öbür eşeyi çağıran bir ses işini görür.” derken, bu 
davranışların amaçlı olduğunu belirtmesine karşılık, bazı du- 
rumlarda ise bir amaçsızlığın ya da yarar gözetmemenin söz 
konusu olduğunu da ifade eder: “Ötme alışkanlığının bazen 
aşktan tümüyle bağımsız olduğu bellidir; çünkü kısır, hibrit 


158 Darwin, C., Seksüel Seçme, çev. Ö. Ünalan, Onur Yay., Ankara, 1977, s. 
216. 
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bir kanaryanın kendini aynada seyrederken öttüğü ve sonra 
kendi görüntüsünü gagaladığı ve aynı kafese dişi bir kanarya 
konunca ona da çılgınca saldırdığı anlatılmaktadır.”9 “Hava- 
da sessizce, kayarak ve süzülerek besbelli haz için uçan kuşları 
sık sık görmüyor muyuz? Kedi yakaladığı fareyle ve karabatak 
yakaladığı balıkla oynar. Filipin dokumacı kuşu (ploceus), bir 
kafese kapatılınca, kafes tellerinin arasını çim yapraklarıyla çok 
düzgün örerek avunur.”69 “erkek çavuşkuşu (Upupa epops) 
sesli ve çalgılı müziği kaynaştırır.”©! Gerçekten de oyun, kimi 
zaman, hayvanlarda bir tür estetik etkinlik olarak algılanabi- 
lir. Çocuk oyunlarında da çoğu zaman düşsel bir dünya yara- 
tılır. Bu da bu oyunların artistik yönünü gösterir. Demek ki, 
hayvanda olsun, insanda olsun oyun, estetik etkinlikte bu- 
lunmanın bir tür aracı durumundadır. Bugünün biyolojisi de 
bize, hayvan davranışlarının kalıtım yoluyla kuşaktan kuşağa 
aktarıldığını ve “atası dört ayaklı” olan insanın da bu kalıtsal 
davranışları devralmış olabileceğini söylemektedir: “Tüm hay- 
vanların ve insanların davranışlarında belirli bir evrimsel kö- 
ken vardır. İlkin hücreden bugüne kadar gelişen tüm canlılarda 
şöyleyada böyle atalarından alınmış bir davranış şekli vardır.”!5? 
“Özellikle kuşlarda, daha az derecelerde memelilerde, erkekler 
parlak renklerle süslenmesine karşın, dişileri donuk renklidir. 
(..) Darwin'e göre farklılığın nedeni, dişilerin estetik duygu- 
sunu tatmin eden uzun kuyruklu, renkli ve iyi dans edebilen 
erkeklerin bu doğrultuda seçime uğramasıydı. (...) Ayrıca kur 
yapmanın da önemli bir seçim unsuru olduğu insandan birçok 
hayvana kadar bilinmektedir.” 


Görüldüğü gibi, oyunun ve estetik etkinlikte bulunabilme- 
nin biyolojik bir temeli de olduğu felsefe ve bilimin paylaştığı 


159 A.g.y., s. 217. 
160 A.g.y., s. 218. 
161 A.g.y., 5. 225. 
162 Demirsoy, A., Kalıtım ve Evrim, Meteksan Yay., Ankara, 1984, s. 665. 
163 A.g.y., 5. 676. 
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bir kanıdır. Burada kendilerinden alıntılar yaptığımız biyolo- 
jik görüşlerin tartışılması, bizim bilgi alanımızın ve amacımı- 
zın dışındadır. Biz yalnızca bu görüşlere dayanılarak yapılan 
sanata ilişkin çıkarımlarla ilgileniyoruz. Ancak bu ve benzeri 
biyolojik belirlemelerden, yalnızca bir insan başarısı olan sa- 
natın kaynağının oyun ya da biyolojik etkenler olduğu sonucu 
çıkartılamaz. Evrimci görüşlerin söylediği gibi, insanın sanat- 
sal yetilerine benzer özelliklerin ve oyunun çeşitli hayvanlarda 
da bulunması ve evrim sonucunda bu davranışların bu daha 
“aşağı” canlılardan devralınmış olması savı doğru olsa bile, bu 
sav, sanatın kökünün değil, insandaki artistik yetilerin kökü- 
nün hayvanlarda bulunduğunu kanıtlayabilir. İnsanın sanatsal 
yetilerinin kökeni ile yalnızca bir insan başarısı olan sanat, bir- 
birinden ayrı tutulmalıdır. Çünkü evrimin geçmişteki halkala- 
rından insana devredilen sanatçılık değil, ancak bir “potens” 
olarak sanatsal etkinlikte bulunabilme yetileri olabilir. Bu ve 
bunun gibi “potens”lerin açılması, serpilip gelişmesi, böylece 
sanat ve diğer insan başarılarının gerçekleştirilmesi yalnızca 
insana özgü bir durumdur. Böyle bir durum için, bu “potens”- 
lerin dışında çok daha başka ve onlardan hiç de daha az etkili 
olmayan etkenlere gerek vardır. Örneğin, sanat da dahil tüm 
insan başarılarının gerçekleşmesi ancak eğitimle olanaklıdır ve 
eğitim de yalnızca insana özgüdür. Hayvan, dar anlamda “eği- 
tilebilir”, ama o asla eğitebilen ve eğitimle edindiği kazanımları 
sonraki kuşaklara aktarabilen bir varlık değildir. 


Sanatın biyolojik olduğu kadar daha başka pek çok yönü 
de vardır. Örneğin, sanat aynı zamanda insanın toplumsal 
var oluşunun da bir ürünüdür. Bu bakımdan, sanatın oyunla 
bir tutulması, Schiller ve Spencer'inkinden büsbütün başka bir 
yönde, toplumsal-politik bir açıdan da değerlendirilebilir. Ni- 
tekim Herbert Marcuse, Schiller'in oyun kuramına böylesi bir 
tutumla yaklaşır. Marcuse, Schiller'in “güzelliğin insanı özgür- 
lüğe götürmesi” biçiminde dile gelen düşüncesindeki özgürlük 
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kavramını politik bir sorun olarak değerlendirir: “Araştırma 
‘politik’ bir sorunun çözümü içindir: İnsanın insanlık dışı va- 
roluşsal koşullardan kurtuluşu. Schiller belirtmektedir ki, po- 
litik sorunun çözümü için, 'estetik içinden geçmelidir, çünkü 
o özgürlüğe götüren güzelliktir. Oyun dürtüsü bu kurtuluşun 
aracıdır.”!9* Marcuse'ye göre özgürlüğü elde etme demek olan 
oyunun sağladığı kurtuluş, bireysel değil, daha çok toplumsal 
bir kurtuluştur ve bu bakımdan o “bir uygarlık ilkesi olarak” 
görülmelidir. Ancak bu bireysel ile toplumsal ya da evrensel 
“doyum” arasında bir uyum sağlanmalıdır. Bu uyumu ger- 
çekleştirecek olan da “estetik”tir. Marcuse, burada Schiller'e 
dayanarak estetiğin devrimci bir niteliği olduğunu vurgular: 
“Estetik kültür ‘algı ve duygu kipinde bütünsel bir devrimi’ ön- 
gerektirir ve böyle bir devrim, ancak uygarlık en yüksek fiziksel 
ve zihinsel olgunluğa ulaştığında olanaklı olur.”“5 Uygarlığın 
bu en yüksek durumunda, toplum düzeninin temelinde “öz- 
gür doyum” bulunacaktır: “Düzen ancak bireylerin özgür do- 
yumları üzerine kurulmuş ve onun tarafından sürdürülüyor ise 
özgürlüktür.” Oyunun temel ilke olarak alındığı bir toplum 
düzeni, insanlar üzerinde “baskıcı-olmayan” bir kültürü yarat- 
makla insanın özgürlüğünü gerçekleştirmiş olacaktır. 


Marcuse'nin Schiller'e dayanarak geliştirdiği oyun kuramın- 
da, yalnız sanat değil, tüm insan etkinlikleri, örneğin çalışma 
bile bir oyun olarak düşünülür. Bu kuram, insanın bütün zo- 
runluluklarının ortadan kalkacağı varsayılan ütopik bir toplum 
için ön-görülür. Dolayısıyla, burada bir şeyin nasıl olduğunun, 
olmakta olduğunun açıklanmasına yönelik bir temellendirme 
değil, tersine bir şeyin nasıl olması gerektiğini öne süren bir di- 
lek ve bu dileğin haklı çıkarılması çabası söz konusudur. Gerçi 
Frankfurt Okulu'nun bir üyesi olan Marcuse ve bu okulun öteki 
164 Marcuse, H., Eros ve Uygarlık, çev. A. Yardımlı, İdea, İstanbul, 1985, s. 
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düşünürleri için temellendirme değil, “haklı çıkarma” esastır; 
ama bu sorunu burada ele almamız, çalışmamızın sınırları dı- 
şında kaldığından ona yalnızca bu değinmeyle yetiniyoruz.” 


Şimdiye dek ele aldığımız düşünürlerin hepsi de oyun ve 
sanatın ereksiz olduğu, çıkar gözetmediği ve bu özellikleriyle 
insanı özgürleştirdiği düşüncesinde aşağı yukarı birleşiyorlar- 
dı. Ne var ki, oyunun daha sonraki eylemler için bir alıştırma, 
bir hazırlama ve bir yaşam öncelemi olduğu görüşü de pek 
çok yandaş toplamıştır. Bunların arasında en önemlisi Karl 
Groos'tur. Groos'a göre'“ hayvan yavrularında olsun, çocuk- 
ta olsun oyun, ereksiz değildir. Tersine oyun, onların ilerde- 
ki yaşamları için onları şimdiden hazırlamakla bir ereğe sahip 
olur. Örneğin, bir kedi yavrusunun kuru bir yaprakla oynama- 
sı, ileride kovalayacağı fareyi yakalamasına yarar. Aynı şekilde, 
erkek çocukların hırsız-polis, askercilik; kız çocukların evcilik 
oynaması da onları ilerdeki yaşamlarına hazırlamak amacını 
güder. Oyunun ereksizliğine karşı öne sürülen bu düşünce ve 
verilen örnekler, kuşkusuz, biyolojik açıdan belli bir doğruluk 
taşır. Ancak, oyunun gelecekteki yaşama hizmet etmesi, oyun 
sırasında, oyun oynayanlarda geleceğe ilişkin herhangi bir erek 
düşüncesinin uyandığını ve bu erek için o oyunun oynandığı- 
nı göstermez. Çocuk, büyüyünce polis olmayı düşündüğü için, 
“iyisi mi şimdiden alıştırma yapayım” diyerek, hırsız-polis oy- 
namaz; sadece zevk aldığı için oynar. Aslolan da oyun sırasında 
alınan bu hazdır ve onun ereksizliğidir. Oyunun daha sonraki 
bir duruma yarayıp yaramayacağının burada hiçbir önemi yok- 
tur. Öte yandan oyunda erek gören Gross bile, bunu çalışma 
ereğinden ayırır; çalışmanın araç olduğunu, sonucu yüzünden 
167 Bu konu için Müziksel Dünya Ütopyasında Adorno ile Bir Yolculuk 

(Bulut Yayınları, 2001) adlı kitabımıza bakılabilir. 

168 Bkz. Lalo, C., Estetik, s. 40. / Tunalı, İ., Estetik, Cem Yay., İstanbul, 1984, 

s. 41. / Müller-Freienfels, R.: Psychologie der Kunst, Bd.I, Verlag von B.G. 

Teubner-Leipzig- Berlin, 1922, s. 23-24. / Der Mensch und das verplan- 
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Münih, 1976, s. 66. 


142 


ÖMER NACİ SOYKAN 


istendiğini, buna karşın oyunun aynı zamanda araç ve erek ol- 
duğu veya “ereğin kendisi” (Selbstzweck) olduğunu ve etkin- 
liğin kendisine özgü içtepi yüzünden istendiğini söyleyerek'8?, 
oyunda ve sanatta ereksizliği tümüyle göz ardı etmez. 

Oyun kavramının kültür için bir anahtar kavram olduğu 
düşüncesi, çağdaş felsefe, dilbilim ve antropoloji anlayışların- 
da çok yaygın bir biçimde izlenebilir.79 Bunları burada tek tek 
incelemenin ne olanağı var ne de böyle bir şey bu çalışmanın 
amacına uygun düşerdi. Ancak onlardan yalnızca birine kısaca 
değinmeden bu konuyu bitirmek istemiyoruz. Homo Ludens 
(Oynayan İnsan) adlı çok bilinen yapıtında Johan Huizinga, 
oyun sorununu biyolojik, psikolojik değil, kültürel bir olgu ola- 
rak ele alır. Oyunun toplumsal işlevi bakımından bu ele alınışı, 
ama yalnızca bu bakımdan Marcuse'nin sorunu koyuşuyla ben- 
zeşir. Huizinga'ya göre, oyun insan yaşamını anlamlandıran, 
doğal dünyanın yanı sıra ikinci bir şiirsel dünyadır. “Oyunda 
gündelik yaşamsal ihtiyaçları aşan ve eyleme anlam yükleyen 
hareket halinde ‘canlr bir şey vardır. Bütün oyunlar bir anlam 
ifade ederler. Eğer oyunun özünü oluşturan oyundaki en etkin 
ilkeyi içgüdü’ olarak nitelendirirsek hiçbir şey açıklamış ol- 
mayız; eğer bunu ‘zihin’ ya da 'istenç' olarak adlandırırsak çok 
şey söylemiş oluruz. Nasıl tanımlarsak tanımlayalım, oyunun 
bir anlam ifade etmesi, onun doğasındaki maddeci-olmayan 
niteliği ima eder.”7' Ancak, buradaki “çok şey söylemek” de- 
yiminin olumlu anlamda kullanılmadığına dikkat edilmelidir. 
Demek istenen şudur: Nasıl “içgüdü” oyun hakkında hiçbir 
şey söylemiyorsa, “zihin” veya “istenç” de gereğinden fazla- 
sını söyler. “Oyun oynamanın tadı, bütün çözümlemelere ya 
169 Bkz. Groos, Karl, gesthetische Genuss, J. Ricker'sche Verlagsbuchhand- 

lung, Giessen 1902, s. 14. 

170 Bkz. Örn.: Buytendijk, F. J. J., Das menschliche Spielen, Neue Anthropo- 
logie, Bd. 4 içinde, Georg 
Thieme Verlag, Stutgart, 1973, s. 87-120. 


171 Huizinga, J., Homo Ludens, First Beacon paperback edition published 
1955, ABD, s. 1. 
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da mantıksal yorumlamalara direnç gösterir. Bir kavram ola- 
rak o, başka herhangi bir zihinsel kategoriye indirgenemez.”7? 
Oyundaki bu irrasyonalite, Huizinga'ya göre, oyun oynayan 
insanı rasyonel varlık olmaktan öte irrasyonel bir varlık ya- 
par. Böylece insan, gündelik, “gerçek” yaşamın ötesine geçer. 
“Oyun üstümüzde büyü etkisi bırakır, bizi içimizden yakalar, 
büyüsüyle tutsak eder.”?* Oyundaki estetik etken, onun güzele 
eğilimli olmasıdır. Zamansal bir etkinlik olan oyun gündelik 
yaşam sürekliliğini keser ve o, gündelik yaşamla aramızda bir 
“intermezzo”, bir “ara-zaman” olarak ortaya çıkar.'”* Daima bir 
zamansal ve uzamsal sınırlama içinde cereyan eden oyun, bu 
sınırlı uzam-zaman diliminin dışındaki gündelik yaşamın bas- 
kısı karşısında insanın soluk almasını sağlar. Huizinga, oyuna 
ilişkin bu ilginç görüşlerinde, oyunun sanat veya estetikle ilgisi 
üstünde esas bakımından durmaz. Ama o, yine de oyun ile es- 
tetik arasında ara sıra belli ilgiler kurmaktan da geri kalmaz. 
Bu ilgi, genellikle, oyun ve sanatın biçimleyici-düzenleyici, haz 
verici, baskıdan kurtarıcı, özgürleştirici gibi bilinen ortak özel- 
likleri oluşundan kaynaklanır. 


Sonuç olarak, oyun ile sanat arasında bazı benzerlikler ol- 
duğu anlaşılmış bulunuyor. Kısaca özetlersek bunlar, ereksiz- 
lik, baskıdan kurtarıcılık ve özgürleştiriciliktir. Ancak bu ben- 
zerliklerin daha fazla ileri götürülmesiyle her ikisinin özdeş ya 
da oyunun sanatın kaynağı olduğu biçimindeki savların yanıl- 
tıcılığı da açıkça görüldü. Bu tarz bir düşünce, her şeyden önce, 
oyun ile sanat arasında her zaman var olagelen ayrımları göz 
ardı etmek olur. Bu ayrılıkları da başlıca şöyle saptayabiliriz: 
Sanatsal etkinliğin ürünü olan sanat yapıtı, zaman içinde varlı- 
ğını sürdürür. Aynı yapıt kuşaktan kuşağa devredilebilir ve çok 
sayıda insana farklı zamanlarda hitap edebilir. Oysa oyun be- 


172 A.g.y. s. 3. 
173 A.g.y. s. 10. 
174 Bkz. a.g.y. s. 9. 
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lirli bir uzamda ve başlangıcı ile sonu belli bir zaman dilimi içe- 
risinde olup biter. Oyunun varlığı ve etkisi oyunun bitmesiyle 
sona erer. Ayrıca, oyunun kurallarının önceden belirlenmiş ol- 
masına ve oynama sırasında her defasında bu kuralların aynen 
uygulanmasına karşılık, sanatta böyle bir şey söz konusu ol- 
maz. Ancak tarzının tipik örnekleri olan büyük sanat yapıtları, 
yaratıldıktan sonra kurallar, bu yapıtlardan çıkartılabilir. Fakat 
bu kuralların yeniden aynen uygulanmasıyla sanat yapıtları ya- 
ratılmaz, sadece kopyalar yapılabilir. Oyun, sürekli aynı biçim- 
de yinelenen bir şey olmasına karşın, sanatta her zaman yeni 
bir şey vardır. Geleneğin aynı biçimde yinelenmesi folklorda ve 
el sanatlarında görülür. Bu yinelenme oyun ve el sanatlarını öz- 
gür sanattan ayıran başlıca bir özelliktir. Oyun, belirli kuralları 
olmasıyla, her zaman yalın bir yapıdadır. Buna karşın sanat, 
oyunla karşılaştırılamayacak kadar karmaşık yapılıdır. Oyun, 
cereyan edişi bakımından, daha çok kişiler arası, toplumsal ni- 
telikte olmasına karşın, sanat yapıtlarının yaratılması, çok defa 
tek kişice gerçekleşir. Bu kişisellik, sanatsal yaratmanın temel 
bir özelliğidir. Gösterdiğimiz ve daha da arttırılabilecek olan 
bu ayrılıklar nedeniyle, oyun ile sanatı bir tutmanın, hele de 
oyunu sanatın kaynağı olarak göstermenin sağlam hiçbir da- 
yanağı olamayacağı gibi; ayrıca böyle bir sav, sanatın bağımsız 
varlığını tehdit edebileceğinden ve sanatın başka bir şeyin em- 
rine verilmesi sonucunu doğurabileceğinden de karşı çıkılması 
gereken bir savdır. 


Oyunun sanatla ilgisi bakımından daha önce ele aldığımız, 
büyü, söylen (mitos) ve diğerlerinden bir ayrımı, onların seyir- 
lik değil, fakat doğrudan doğruya günlük yaşamın bir parçası 
olmalarına karşın, oyunun tıpkı sanat gibi doğrudan doğruya 
seyirlik olması idi. Öteki görüngüler, tarihsel süreçte seyirlik 
olduklarında ancak sanat olarak görülebiliyordu. Oysa oyun, 
tıpkı sanat gibi her zaman seyirlik olmuştur. Bu da onun diğer 
görüngülere göre sanata daha çok yakın olduğunu göstermişti. 
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Bu ve ereksiz oluşu özelliğiyle oyun, aşağıda inceleyeceğimiz, 


sanatın neliğinin, yani her defa oluşunda sahip olduğu varlıksal 
koşullarının ele alınmasına bir geçişi de sağlamış olur. 
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Yukarıda (2) sanatın tarihsel oluşum süreci içinde, onun 
için önerilen kökenlerin belli başlılarını ele almış, onların hak- 
lı ve haksız yönlerini, sanatla ilgilerini göstermeye çalışmıştık. 
Şimdi ise işimiz çok daha zor. Çünkü şimdi sanatın neliğini, 
yani mahiyetini, başka bir deyişle, tüm sanatsal etkinlikte bu- 
lunan ortak öğelerin neler olduğunu ortaya koymayı deneye- 
ceğiz. Bu amaçla burada ele alacağımız kavramların, herhangi 
bir zamanda ortaya konmuş, herhangi bir sanat biçiminde bu- 
lunabilecek, sanatın olmazsa olmaz öğelerini gösterdikleri sa- 
vındayız. İkinci Bölüm'de ele aldığımız kavramların gösterdiği 
görüngülerin sanata köken olarak önerilmesine karşı çıkmış- 
tık; ama o görüngülerin geçmişte sanatla daima bir ilgi içinde 
olduğunu kabul etmiştik. Bu ilgi tarihsel süreç içinde çözülmüş 
ve kopmuştur. O görüngülerden yalnızca biri olan mitos'un 
sanatla bağının belli ölçüde sürmekte olduğunu söyleyerek ve 
bunu da onaylamayarak bir istisna olarak görmüştük. Demek 
ki sanatın varlıksal bakımdan neliğini araştırmak, söz konusu 
kopuştan sonra sanatın kendibaşınalığında ne olduğunun ince- 
lenmesi ve görülmesi anlamına gelir. 


Ele aldığımız görüşleri eleştirirken sanatçının kim olduğu, 
sanat yapıtının ne olduğu sorularından çok, sanatçının kim 
olmadığı (salt ekonomik anlamda üretici-olmayan, büyücü-ol- 
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mayan, oyuncu-olmayan vb.), sanat yapıtının ne olmadığı 
(mal-olmayan, büyü ve oyun araç gereci olmayan vb.) soruları 
bize yol göstermişti. Bir şeyin ne olduğunu söylemeye hazırla- 
nırken, önce, onun ne olmadığını sormak, felsefede bilinen bir 
yöntemdir. Kuşkusuz bu ne olmayan o şeyin kendisine yakın 
olan, onunla bir ilgisi olan ne olmayandır. Yoksa bir şey için 
sonsuzca o olmayan şeyden söz edilebilir. Bu kim-olmayan ve 
ne olmayanların belli ölçüde sanatçının kimliğine, sanat ya- 
pıtının neliğine karıştığı görülür. Çünkü bu kim ve ne-olma- 
yanlar, kim ve ne olanların (sanatçı ve sanat yapıtı) uzağında, 
onlarla ilgisiz değildir; tersine onları çevreler, onların sınırında 
bulunur. Ancak bu sınır, iki yakanın her birinin nerede bitip, 
nerede başladığının kesin çizgilerle çizildiği bir sınır değildir; 
tersine o, son derece bulanık ve belirsizdir. Yukarıda eleştir- 
diğimiz savların bir bakıma haklı görünmelerinin nedeni bu 
bulanıklık ve belirsizliktedir. Bu sınır bölgesinde, onların hangi 
yanda olduklarını belirlemek (sanatın alanında mı, yoksa sa- 
nat-olmayan yan alanlardan birinde mi olduklarını saptamak) 
güçtür. Bu nedenle, sanatçının kimliği ile kim olmayışı arasın- 
da daima gidip gelmeler olur. Bu sınırın en gevşek, en bulanık 
olduğu alanda “oyuncu” kimliği vardı. O yüzden “oyun”u sa- 
natın ne-olmadığından ne-olduğuna geçişte, bir ara yerde gör- 
müştük. 

Gidiş yolumuz, aradığımız şeyin o şey olmayanla sınırları- 
nı bir ölçüde de olsa çizdikten sonra, onun kendisine bakmaya 
bizi götürüyor. Öyleyse, şimdi sıra, sanatçının kim, sanat ya- 
pıtının ne olduğu sorusunun ardına düşmeye geldi. Sanatçı, 
kendisine “kim?”, sanat yapıtı da kendisine “ne?” sorusunun 
yöneltildiği birer kimlik (<kişilik) ve nelik'tir. Sorunu bir kim- 
lik ve nelik sorusu olarak orta yere koymamızın nedeni şudur: 
Sanat yapıtının yaratıcısı, bir kişiliği, bir kimliği olan bir in- 
sandır. Her ne kadar sanatçı, belli bir toplumda ve zamanda 
yaşamış olmasıyla edindiği kimliği, onu başka kimlikteki sa- 
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natçılardan ayırırsa da, onu uzam-zaman sınırları içine soksa 
da, ona her zaman ve her yerde “sanatçı” adının verilmesini 
sağlayan şey, onu toplum ve zaman üstü bir konuma getirir. 
Bu da onun evrensel, ebedi insansal öğeleri kendi kişiliğinde 
yapıtına koymasıyla olur. Onun kimliği, kişiliği olur. Sanat ya- 
pıtı da bu kimliğin, bu kişiliğin kendisinde ne'leştiği bir ne-o- 
lan'dır. Bu amaçla soruyoruz: Sanatçı kimdir? Onun nasıl bir 
kimliği ve kişiliği vardır? Kimlik, kim olursa olsun “sanatçı” adı 
verilen kişiye, kişilik ise belli bir sanatçıya özgü kavramlardır. 
Her “kişi-sanatçı”, sanatçı kimliğine kendine özgü bir tarzda 
sahiptir. Sanat yapıtının neliğine gelince, soru, onun nasıl bir 
neliği vardır? biçimini alır. Nasıl: ne asıl, aslı ne? Bir şeyin aslı- 
nı sormak, onun nereden geldiğini sormak demektir. Öyleyse; 
sanat nereden geliyor? Sanatın her defalık doğuşundan söz et- 
memizin anlamı, onun oradan (“nereden?” sorusunun yanıtı) 
gelmişliğini ima eder. Bu iki soruyu, sanatçının kimliği ile sanat 
yapıtının neliği sorusunu birbiriyle iki yönden eşleştirerek ye- 
niden soruyoruz: Sanatçı, yapıtında kendi kimliğini orta yere 
koyuyordu. O halde yapıt (ne olan), kimleşmiş ne olarak ne- 
dir? Yada: sanat nedir? Biri (sanat yapıtı) “ne?”, diğeri (sanatçı) 
“kim?” sorusunu alan şeyin birliği olarak sanat nedir? Yapıt, 
yaratıcısından çıkmakla ondan ayrı bir nesneymiş gibi görü- 
lemez; tersine, tam da bu ondan çıkmışlığından ötürü yaratı- 
cısının kimliğinde bir “ne” olarak her zaman bulunur. Yapıt- 
larıdır yaratıcısının kimlik hanelerini dolduran. O halde böyle 
bir yaratıcıya yöneltilecek soru, onun “ne'leşmiş kimliği”nin ne 
olduğudur. Ne'leşmiş kimlik ve kim'leşmiş nelik! Şimdi artık 
baş kaygımız bu olacaktır. Bu kaygının 'huzur'a (hazırda ola- 
na: orta yere) çıkması için araçlara gerek vardır. Bunları da 
“pathos”, “tekhne”, “mimesis” ve “poiesis” olarak belirliyoruz. 
Onları Yunanca asıllarıyla buraya almamızın nedeni şudur: Bu 
sözcüklerin anlamlarının, onların geçtiği metinlere bakılarak, 
bu metinler araştırılarak kazanılması gerekir. Bu yapılmadan 


149 


ESTETİK VE SANAT FELSEFESİ 


onlara birer Türkçe karşılık vererek daha baştan onların böyle 
adlandırılmasıyla yorumlanması, anlayışımızı önceden koşul- 
landırır, bizi yanılgıya düşürebilir. Geçtikleri her yer için bir ve 
aynı sözcük bulmak, yalnız Türkçede değil, başka dillerde de 
olası görülmüyor. Aynı terim için ayrı sözcüklerin kullanılması 
da aradaki bağlantıların verilememesine ve istenmeyen çağrı- 
şımlara yol açılmasına neden olabilirdi. 


3.1 Pathos 


Sanatın neliğine ilişkin sorunun ardına düşmek, bizi kaçı- 
nılmaz olarak sanatsal yaratmanın ne olduğu sorusuna götü- 
rür. Gerçi yaratma bilinebilir değildir. Bilinebilir olsaydı, bu 
bilgiyle ve uygun araçlarla sanat yapıtları ortaya konabilirdi. 
O zaman da onlar, birer röprodüksiyon ürününden farksız 
olurdu. Ama yaratmanın bilinebilir olmayışı, onu bilme çaba- 
sından filozofları alıkoymamıştır. Bu çaba trajik bir karakter- 
dedir: Aradığın şeyi bulamayacağını baştan bileceksin, yine de 
onu arayacaksın. Doğrusu bu, çoğu felsefi sorunun kaderidir. 
Ancak belki aradığın şeyi bulamayacaksın, ama bu arada bul- 
duklarının buaramanın sonucu olması, çabayı değerli kılar. Bu 
yüzden felsefe yapılıyor. Yaratmanın ardına düşerken ele alaca- 
ğımız kavramların filozoflarca belli başlı kullanımlarının izini 
sürmek, hem yolumuzdan sapmamızı önler hem de philosop- 
hia perennis'e (hep yeniden gelen felsefeye) katılmamızı sağlar. 
Biz de öyle yapacağız. 

Şimdi kavramımız pathos'tur. Yunanca “pathos” ve “pathe- 
tikhos” sözü, “olay”, “bir kimsenin başına gelen şey”, “yaşantı”, 
“deneyim”, “duygu”, “duygulanım hali”, öyle bir hale “tutul- 
ma” gibi anlamlara gelir.!” “Pathos”, Herodotos ve Sophokles'te 


175 Bu bölümde geçen “pathos”, “pathetikhos”, “mana”, “mania” “mantikhos”, 
“mantikhe” sözcüklerine ilişkin kökenbilimsel bilgiler için şu kaynakla- 
ra bakılabilir: i. Greek-English Lexicon, Oxford University Press, 1958. ii. 
Langenscheidts Grosswörterbuch Griechisch Deutsch, 22. Auflage 1973. iii. 
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olayın kendisi anlamında geçerken, Platon ve Aristoteles'le 
birlikte olayın etkisi altında kalan kişide olup biten şey olarak 
anlaşılmakla felsefi bir kavram olarak ele alınmış olur. Platon, 
pathos'u Theaitetos'ta (193c-d) “olay”, Sofist'te (228e) “görü- 
nüş” ve “etkilenim” (248d), Devlette (381a) “dışsal bir etkiy- 
le ruhta meydana gelen değişim”, Phaidon'da (96a) “yaşantı”, 
“deneyim”, Phaidros'ta (245c) “ruhun etkilenimi” anlamın- 
da kullanır. Aristoteles de pathos'u Poetika'da (1447a, 1449b) 
“ruh durumları”, Nikomakhos'a Etik'te (1105b20-21) ruhtaki 
üç durumdan biri olan “etkilenim/duygulanım”, Rhetorik'te 
(1418a12) “duygu”, Politika'da (1787b3) “etkilenim”, “duygu 
etkisinde kalma”, Metafizik'te (1022b15) “etkilenim, duygula- 
nım, edilgin belirlenim” anlamlarında kullanır. 


Pathos'un “olay” ve “görünüş”ten ruhsal bir durum anlamı- 
na geçmesi, onu bizim sanat kuramımız için elverişli bir kav- 
ram yapmaktadır. Esasen biz, sözcüğün bunca kökenbilimsel 
araştırma zahmetini, bu nedenle göze aldık. “Pathos” ve “pat- 
hetikhos” sözünde, görüldüğü gibi bir edilginlik de vardır. Bir 
şeye, bir olaya uğrayan bir kimse veya bir başka şey edilgindir, 
dışsal etkilere maruz kalmıştır. Esasında tüm izlenim ve duy- 
gulanımda özne edilgindir; ona bir şey gelmiştir de o, onu al- 
mıştır, onun etkisi altında kalmıştır. Bunun için de etki altında 
kalanın etkiye açık olması gerekir. Pathos, kişiye dışarıdan gel- 
miştir. Bu “dışarısı”, tanrısal, olağan dışı bir haldir. Kişi böyle 
bir duruma açıktır; onda bu tanrısal olanı alma yetisi vardır. 
Pathos, kişide yaratma edimini ortaya çıkarmakla yaratma edi- 
mi de tanrısal bir şey olarak görülür. Demek ki kişi, pathos'un 
etkisinde kalmakla edilgin olmasına karşın, onda pathos'un 
yaratma meydana getirmesiyle o, artık etkin olmuştur. Her ne 
kadar, “Tanrı” kavramını çözümlemelerinde kullanmada ol- 
dukça çekimser davranan Kant, yukarıda (2.01) belirttiğimiz 


Francis E. Peters: Antik Yunan Felsefesi Terimleri Sözlüğü, Çeviren ve Ha- 
zırlayan: Hakkı Hünler, Paradigma Yayıncılık, 2004. 
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gibi, sanatçıdaki yaratma gücüne “doğa vergisi” deyip”ć, doğa- 
nın sanatçı aracılığıyla yarattığını söylemekle birlikte, onun bu 
“doğa” kavramı deneysel (ampirik) doğa değildir. Bu nedenle 
Kan?'tan hareket eden Alman İdealistleri, burada açıkça “Tan- 
rı” kavramını kullanmıştır. (Kant, bu bağlamda “pathos” kav- 
ramını da kullanmaz. “Doğa vergisi” onun için irrasyonel bir 
şey olarak bilinebilirliğin sınırları dışında kalır.) 


“Pathos”la gerçekleşen yaratma ediminde marazi bir yön de 
vardır. O, modern bir terim olan “patolojik” (marazi/hastalık- 
lı) sözünün atasıdır. Aslında bu da yine antik anlayışa dayanır. 
Aristoteles'in “katharsis” (arınma) kuramı, pathos'ların sağal- 
tımı demektir. Dolayısıyla pathos, daha o zaman sağaltılacak, 
hastalıklı bir şey olarak algılanıyordu. Pathos, bir yandan be- 
denlerin ve cisimlerin uğradığı şey, diğer yandan ruhun ma- 
ruz kaldığı etkilenimler olarak anlaşılır. Birinci yön, cisimdeki 
nitelikleri, etkilenimleri içerirken, ikinci yön, aşk, korku, nefret 
gibi ruhta güçlü duygular doğurur. Bunlar, hem hazza hem ele- 
me yol açabilir. 

Bu anlamlarıyla pathos, sanatçının yaratma anında maruz 
kaldığı bir ruh durumunu, derin bir heyecanı, bir esin almayı 
gösterir. Sanatçı pathos'a uğrayınca, âdeta kendinde değildir. 
Buna göre yaratma bir kendinden geçme halidir. O halde sora- 
lım: Sanatçı o anda kendinden geçiyorsa, kendisinde ne vardır? 
Yanıt pathos'tur. Kendisi kendisinden geçip gitmiş, yerine tan- 
rısal bir yaratma gücü olan “pathos” gelmiştir. Tanrısal bir esin 
olan pathos'un tanrısallığını kaldırırsak, onun yerine koyaca- 
ğımız şey, Kantçı, bir “doğa vergisi” olacaktır. Ama bu da yine 
pathos gibi bilinmeden kalacaktır. Ancak o zaman en büyük 
yaratıcı olan doğanın bu kendi özelliğini, yaratma anında sa- 
natçıya ödünç verdiğini söyleyeceğiz. Ödünçtür; çünkü sanatçı 
doğa gibi her an yaratmaz. Diğer zamanlarında o, herhangi biri 


176 Bkz. Kant, I., Kritik der Urteilskraft, $ 46. 
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gibidir. Sanatçı, bu yetiyi ister doğadan, ister Schelling'in dediği 
gibi”? tanrılardan almış olsun, onun adı ister pathos ister başka 
bir şey olsun o, daima bilinemez olarak kalır. Pathos, tutkudur, 
daha doğrusu tutulmadır. Yaratıcı sanatçının kendinden geç- 
tiği, kendisinde pathos'un hüküm sürdüğü bu durumu, belki 
biraz daha anlaşılır kılmak için, onu Nietzsche'nin “Dionysosça 
olan” dediği şeyle karşılaştırmakta yarar vardır. 


Yaratmanın bilinemezliği, filozofları kışkırtmıştır. Onu bil- 
me çabası, filozofları daima eğretilemelere sürüklemiştir. Düz 
söylemenin isteneni vermediği yerde eğreti söyleme başvuru- 
lur. Nietzsche'nin Dionysosça olan dediği şeyi de böyle bir ça- 
banın ürünü olarak görmek gerek. Nietzsche, özelde trajedinin, 
genelde sanatın varoluşsal kökenini Dionysosça olan ile Apol- 
loca olanın karşıtlığında görür. Onun köken anlayışını burada 
varoluşsal olarak yorumlamamızın nedeni şudur: Nietzsche'ye 
göre Yunan trajedisi, bu karşıtlıktan birini, yani Dionysosça 
olanı yitirince, artık trajedi olmaktan çıkıyor. O, bu düşüncesi- 
ni Euripides'e seslenirken şöyle dile getirir: “Ve sen Dionysos'u 
terk ettiğin için Apollo da seni terk etti.”78 Eyripides'in dostu 
Sokrates de iyiyi, doğruyu, güzeli, yani her şeyi akla göre belir- 
leyip, duyguyu, coşkuyu terkederek salt bir zihinselciliğe (inte- 
lektualizme) varmakla Nietzsche'ye göre felsefenin de sonunu 
getirmişti. Böylece Sokrates'le felsefe, onun dostu Evripides'le 
de trajedi sona erdi. Nietzsche'nin Dionysosça olanla simgele- 
diği, Dionysos törenlerinde yapılan taşkınlık, yaşanılan coşku, 
ona göre, sanatın yaratılması için elbette tek başına yeterli de- 
gildi. Dionysosça tutkunun karşısına, onu biçimleyen akıl ve 
düzen Tanrısı Apollon'dan esinle Apolloca olanın konulması 
gerekiyordu. Gerçi Nietzsche de pathos'tan söz eder, ama farklı 
bir anlamda. O, eşitsizlik, düzensizlik için, insanların kültürel 
sıradüzeninden kopuş için coşkun bir duyguyu, bir “uzaklaşma 


177 Bkz. Schelling, SW I, VII, 300. 
178 Nietzsches Werke, Band I, Alfred Kröner Verlag in Leipzig, 1923, s. 77. 
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pathosu”nu ister. 

Bizim Nietzsche'gil Dionysosça olan yerine pathos'u koyma- 
mız, yalnızca yeni bir açıklama kavramı bulmak kaygısından 
ileri gelmiyor. Dionysosça olan, yalnızca yapıtın yaratıcısı sa- 
natçıya özgüdür, onunla sınırlıdır. Oysa biz, yoğun duygulanım 
anlamında kullandığımız pathos'u yalnızca sanatçı için değil, 
aynı zamanda yapıt karşısında estetik tavır alabilen alımlayıcı 
için de geçerli olacak bir kavram olarak düşünüyoruz. Bir başka 
nedenimiz de şudur: Dionysosça olan bir çift kavramdan biriy- 
di; onlar birbirlerini karşılıklı olarak belirliyordu. Her ne ka- 
dar biz de aşağıda ele alacağımız “tekhne” kavramına, Apolloca 
olana benzer biçimde, duygusal olanın biçimlenmesi işlevini 
de veriyorsak, onları Nietzsche'gil bir karşıtlıkta görmüyoruz. 
Son olarak belli bir mitolojiye (Yunan mitolojisi), dolayısıyla 
belli bir uzam-zamana, yaşam tarzına ait kavramları veya genel 
olarak mitolojik kavramları açıklama araçları olarak kullanmak 
yerine, her zaman için geçerli olacak kavramları kullanmak is- 
tiyoruz. Dahası Dionysosça ve Apolloca olanı Nietzsche, kavram 
olarak kullanıyor ise de onlar esasında kavram değil figürdür. 
Felsefede somutluk adına bazen figür de kullanılması, bazı çev- 
relerce yerici bir anlamda “edebi felsefe” diye nitelenir. Hem 
böyle bir nitelemeden uzak durmak istememizden hem de fel- 
sefenin esas bakımından kavramsal bir çalışma olduğuna inan- 
mamızdan ötürü figür kullanma tarzına, çok gerekli olmadıkça 
başvurmuyoruz. 


Aristoteles'in yukarıda (1.6) andığımız trajedinin ruhu 
“duygulardan arındırması” (“pathematon katharsin”) biçimin- 
deki sözlerinde arınmanın anlamı konusunda bir Yunanca uz- 
manı olan Nietzsche'nin kuşkusu vardır. O şöyle diyor: “Aristo- 
teles'in arınma dediği, filologların, tıpsal mı yoksa ahlâksal mı 
bir görüngü sayılıp sayılmayacağı konusunda doğrusunu bil- 
medikleri patolojik boşalım, Goethe'nin dikkate değer bir dü- 
şüncesini anımsatır: “Canlı bir patolojik ilgi olmaksızın” der o, 
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‘ben de asla herhangi trajik bir durumu işlemeyi başaramadım 
ve bundan dolayı onu aramaktan kaçınmayı yeğledim.”79 Söz- 
lerinin devamında Goethe, eskilerin üstünlüklerinden birinin 
de onlarda yüksek pathetik olanın ancak estetik oyunda oldu- 
gunu söyler. Pathos'un estetik karakterinin sanat yapıtlarında 
bulunduğunu J. Volkelt de şu sözleriyle dile getirir: “Estetik 
nesneler, tümüyle duyguyla dolu oluşumlar olarak karşımıza 
çıkarlar.” Onların bizde duygular oluşturması, yaratılmasın- 
da da benzer bir duygu oluşumuyla meydana gelmiş oldukları- 
nı gösterir. Hem yaratıcısında hem alımlayıcısında bulunan bu 
pathos, sanat yapıtının temel bir niteliğidir. Pathos'un yüksek- 
liği, derinliği, zenginliği yapıtın büyüklüğünü gösterir. Büyük 
sanat yapıtlarının bizde yüksek duygular uyandırması bunun 
açık bir kanıtıdır. Duygunun güzel için asıl organ olduğu belir- 
tilmiştir.! Sanat yapıtının hem yaratımında hem alımlanma- 
sında var olduğu görülen bu duygusal yükün her yapıt için aynı 
yoğunlukta olduğu söylenemezse de onun her iki yanda az ya 
da çok bulunmasından ötürü sanatın neliğini ortaya koyan bir 
özellik olduğu kabul edilebilir. 


Aristoteles'çi “arınma”nın filolojik bakımdan tartışmalı bir 
anlamı olduğunu Eduard von Hartmann da belirtir.' Pathetik 
olanın “yüksek ereklere yönelen şairlerce sık sık ayrımlandığı- 
nı” da söyleyen E. v. Hartmann burada bir tehlike görür: “Hem 
doğrudan doğruya yüce bir etkiyi hem çözülme yoluyla dolaylı 
olarak dokunaklı bir etkiyi elde etmek için, duyguların, çabala- 
rın, şiddetli ve ani heyecanların ve tutkuların yüceliği, yapay ve 
zoraki biçimde döne döne yükselir.” Gerçekten de böyle bir 


179 Nietzsches Werke, Band I, s. 156. 

180 Volkelt, Johannes, System der Aesthetik, Erster Band, C.H.Beck'sche Ver- 
lagsbuchhandlung, Münih, 1905, s. 10. 

181 Bkz. a.g.y., s. 156. 

182 Bkz. von Hartmann, Eduard, Die deutsche Aesthetik seit Kant, Hermann 
Haacke, Verlagsbuchhandlung, Leipzig, s. 434. 

183 , Philosophie des Schönen, Hermann Haacke, Verlagsbuchhand- 
lung, Leipzig, s. 313. 
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tehlike pathos'ta söz konusudur. Bu yüzden onun dengelenme- 
sine gerek vardır. Bu da gelecek bölümde görüleceği gibi bir 
homo pathetikhos olan sanatçının aynı zamanda bir tekhnites 
de olmasını gerektirir. İlk kez burada yapılan bu homo pathe- 
tikhos nitelemesiyle kast ettiğimiz şey şudur: Yaratma, dışsal 
etkilere, izlenimlere açık duyarlı bir ruhun, aldıklarını, nasıl 
olduğu asla bilinmeyen bir tarzda, kendisinde yoğurarak, bi- 
çimleyerek dışarıya yansıtmasıdır. Bunun için de onun “dışsal 
etkilere açık”, yani “pathetikhos” olması gerekir. Sanatçı, ruhu 
böylesine açık olan biri olduğu için ona “homo pathetikhos” 
diyoruz. 


Schiller, “Über das Pathetische” adlı yazısında Yunanca 
“pathos” ile onun Almancadaki karşılığı olan, bizim de yerine 
göre “etkilenim, elem, acı” sözcükleriyle Türkçede karşıladı- 
gımız “Leid” arasında bir ayrım yapar."** Schiller'in “Leid”dan 
kast ettiği, yayımcısının da belirttiği gibi, yalnızca acı veren bir 
uyarım değil, aynı zamanda geniş anlamda duyusallığın her 
bir uyarımıdır. Schiller'in bu iki sözcükle yaptığı ayrım, onun 
“duyusal varlık” dediği hayvan ile “akılsal varlık” dediği insan 
arasındadır: “Duyusal varlık, derin ve şiddetli etkilenime uğ- 
ramak zorundadır; pathos akılsal varlığın kendi bağımsızlığını 
gösterebildiği ve eyleyerek ortaya koyabildiği yerde olmak zo- 
rundadır.” Hayvan dışarıdan aldığı etkiyi olanca gücüyle yan- 
sıtır. Bu etki acı verici olduğunda yansıtma da acı ifadesi olur. 
Acılı ifadeler ortaya koyan sözümona sanat da hayvanın bu 
tepkisine benzer. Sanatın ereği bu tür tepkiler ortaya koymak 
değildir. Schiller söylüyor: “Etkilenimin -düpedüz etkilenim 
olarak- ifadesi, asla sanatın ereği değildir; fakat onun ereği için 
araç olarak son derece önemlidir.” Hayvan düpedüz bir fiziksel 
varlık olmasına karşın insan, aynı zamanda etik bir varlıktır. 


184 Bu paragrafta Schiller'den yaptığımız alıntılar için bkz: Schillers Werke, 
Achter Band, hrsg. von Ludwig Bellermann, Meyers Klassiker-Ausgaben, 
Leipzig ve Viyana, s. 119-148. 
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O, kendi fiziksel yönünün karşısına etik yönüyle çıkar. O za- 
man o fiziksel olan acıyı dindirir. “Ruhun dinginliğinin” diyor 
Schiller, “onun ahlâksal gücünün bir etkisi olup olmadığı, eğer 
bu gücün, duyumsamazlığın bir etkisi olmadığına inanılmazsa 
asla bilinemez. Yalnızca ruh yüzeyinden kolayca ve gelgeç gidi- 
veren duygular üstüne usta olmayan hiçbir sanat yoktur; ama 
tüm duyusal doğayı uyandıran bir fırtınada, onun ruh özgürlü- 
günü ele geçirmek için, tüm doğa gücünün üzerinde sonsuzca 
yükselen bir karşı koyuş gücü bu amaca aittir. Demek ki, ahlâk- 
sal özgürlüğün ifadesi, yalnızca etki altındaki doğanın en canlı 
ifadesi yoluyla ulaşılır ve trajik kahraman, bizim ona akıl varlığı 
olarak boyun eğmemizden ve onun ruhsal güçlerine inanma- 
mızdan önce, kendini ilkin hisseden varlık olarak bizde meşru- 
laştırmış olmak zorundadır. O halde pathos, trajik sanatçıların 
ilk ve ihmal edilemez sorunudur.” En derin etkisini trajedide 
gösteren pathos, Schiller'e göre elbette yalnızca trajik sanat için 
söz konusu değil, aynı zamanda tüm sanatta da kullanılabilirdir. 
Ama nasıl? Yanıt yine Schiller'den: “Sanat ruhu eğlendirmeli ve 
özgürlüğün zevkini okşamalı. Bir acının, kendi üstüne çullan- 
masına boyun eğen biri, yalnızca acı çeken bir hayvandır, artık 
çile çeken bir insan değil; çünkü insandan acıya ahlâksal bir 
karşı koyuş kesinlikle beklenir, yalnızca bu karşı koyuşla onda 
özgürlük ilkesi, akıl bilinir kılınabilir. Bu nedenle, pathos'a he- 
yecanın yalnızca duyusal gücü ve acının en yüksek canlı tasviri 
yoluyla erişeceklerine inanan sanatçılar ve şairler, sanatlarını 
çok kötü yaparlar. Onlar, acının kendisinin, tasvirin asla son 
ereği ve bizde trajik etki yapan gönül şenliğinin asla dolaysız 
kaynağı olamayacağını unuturlar. Pathetik olan, yüce olmakla 
ancak estetiktir. Ama yalnızca duyusal kaynaklara bağlanabilen 
ve yalnızca duygu yetisinin heyecanlarında temel bulan etkiler, 
ne denli güç de meydana çıkarabilseler, asla yüce değildir; çün- 
kü tüm yüce olan şey, yalnızca akıldan kaynaklanır.” Schiller'e 
göre, yüce olan şeyin akıldan kaynaklanması, onun pathosla il- 
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gisi olmadığı anlamına gelmez. “Duyunun tüm pathosla ilgisi 
etkilenim yoluyla, aklın ilgisi özgürlükle olmalıdır. Acı duyan 
doğanın bir deyiminde pathetik bir ifade eksik olduğunda, ifa- 
de estetik güçten yoksun olur ve kalbimiz soğuk kalır.” Fiziksel 
olana ahlâksal karşı koyuşu pathetik ve estetik olarak nitelin- 
dirmekle Schiller, estetiği etiğin emrine vermez; tam tersine o, 
hem etik olanın hem estetik olanın bağımsızlığı adına burada 
bir karşıtlık bulur: “Ahlâksal karşı koyuş, estetik kullanılabilir 
olmakla ahlâksal bakımdan tatmin edici değildir ve o, ahlâksal 
bakımdan tatmin edici olmakla estetik kullanılabilir değildir.” 


Hem bir filozof hem bir şair olan, başka bir deyişle, hem 
yaratan hem yarattığını bilen biri olan Schiller'in pathos'a iliş- 
kin bu düşünceleri bu nedenle büyük önemdedir. Onun deyi- 
şiyle sanatçının duyguları üstüne usta olması, bir duygu eği- 
timi anlamına gelir. İyi sanatçı, her şeyden önce, duygularını 
iyi eğiten, yücelten kişidir. Aynı şey, sanatın alımlayıcısı için 
de geçerlidir. Duygularımızı eğitmede sanattan daha iyi araç 
yoktur. Duygu eğitimi, sanatın ahlâkla olan başlıca ilgisini de 
gösterir. İnsanın bir ahlâksal varlık, bir homo moralis olmasına 
sanat eğitiminin katkısı yadsınamaz. Ülkemizde arabesk denen 
müzikte salt fiziksel acı boşalımının nasıl bir zevksizliği, este- 
tikten yoksunluğu ortaya koyduğunu gözlemlerken Schiller'in 
ne denli haklı olduğunu da görüyoruz. Ayağına basılmış gibi 
feryat etmenin, şarkı söylemek, “sanat icra etmek” olmadığının 
bilinmesi gerekir. 


Pathos'un sözü edildiği yerde “mania”dan söz etmemek 
olmaz. Pathos'un insanı içine soktuğu durum “mania” hali- 
dir. Yunanca “mania”, çılgınlık, azgınlık, delilik, mecnunluk, 
esrime, coşku anlamlarına gelir, “manikhos” da bu hallere uğ- 
rayan demektir. Platon, Şölen'de (218b) kendini çılgınca felse- 
feye verme anlamında bir “felsefi mania”dan söz ederken, aynı 
sözcüğü Philebos'ta (45e) hazzın uç noktasında varılan “deli- 
lik” olarak anlar, Phaidros'ta (245) ise bu aynı çarpılma ve çıl- 
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gınlığın Musa'lardan gelen üçüncü bir türünün soylu ve temiz 
ruhlara yaratma, şiir esini verdiğini söyler. “Mania”dan gelen, 
benzer anlamdaki “manikhos” sözünü, bu kez Platon'la birlikte 
Aristoteles'in de kullandığını görüyoruz. Platon, “manikhos”u 
örneğin Devleť te (403a) gerçek sevginin uzak durması gereken 
bir çılgınlık olarak büsbütün olumsuz anlamda ele alır. Sofis?'te 
(242a) de aynı olumsuz kullanım vardır. Ama aynı sözcük Pha- 
idros'ta (244b-c) bir Tanrı vergisi sapıtma olarak yönetim iş- 
lerinde bile önemli hizmetler verilmesini sağlayan şey olarak 
kullanılır. Aynı yerde “mania”ya bir “t” eklenmesiyle oluştu- 
rulan “mantike” sözü de geleceği görme sanatı olarak anlaşılır. 
Aristoteles ise, “manikhos”u daha çoğu, “çılgın, deli” (Rhetorik 
1390b29), “delilik marazı” (Problemata 954a36) gibi olumsuz 
anlamda kullanır. Ama bunlardan biri bizim açımızdan önem- 
lidir. Aristoteles, Poetika'da (1455a33) şöyle der: “Bu nedenle 
şiir sanatı, ecinnili (“manikhos”) birinden çok, yüksek yetili, iyi 
yetişmiş (“euphuous”) birinin işidir; çünkü ikinciler çok kolay- 
lıkla biçimlenebilir, eğitilebilirdir, ama birinciler ne bağ ne sı- 
nır tanır.” Her yerde ölçüyü arayan Aristoteles, burada da aynı 
tutumu sergiler. “Yüksek yetili” biri de esinlenen biridir. Ama 
onun esini onu taşkınlığa sürükleyecek marazi bir esin değildir. 
O uğraşında iyi yetişmiş, becerili biri olarak esinini, duygulanı- 
mını kontrol eder ve böylece ürünler verir. Bu iyi yetişmiş, eği- 
tilebilir olmak, bizim aşağıda “tekhne” kavramı eşliğinde dile 
getireceğimiz düşüncelerle uyuşur. Başka bir söyleyişle, nasıl 
ki Nietzsche Dionysosça olanın, yani taşkınca olanın karşısına, 
biçimleyici Appoloca olanı koyuyordu ve buradan yaratma- 
nın meydana geldiğini söylüyordu ise, biz de aynı bağlamda 
pathos'un karşısına tekhne'yi koyuyoruz. Tekhne'si becerisi, 
biçimleyicisi olmayan pathos, yalnızca coşkun akan bir ırmak 
gibi hem kendi yatağını, hem çevresini tahrip eder. Ondan tar- 
laların ürün vermesini sağlayacak sulamayı gerçekleştirmek 
için onu zapturapt altına alacak kanallar, barajlar yapmalı. Bu 
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da tekhne ile başarılır. 


Yaratmanın bilinemezliği, onun akıl dışılığı, aklı başından 
gidene deli-mecnun dendiğine göre, yaratma-çılgılık (mania) 
ilgisini daima çağrıştırmıştır. Ahmet İnam, E. K. Dodds'un “Yu- 
nan düşüncesinin tabanında yatan ussallığa aykırı yanı değişik 
açıdan vurguladığını” belirtir; “örneğin” der, “mantis (:bilicilik, 
kâhinlik) ile mainomai (:deliyim) arasındaki benzerliğe dikkat 
çekerek [Dodds], Sokrates'in Phaidros diyaloğunda, iyiliğin 
bize delilikle (diamanias| geleceğini söylediğini anımsatır. Sok- 
rates'e göre, dört çeşit delilik söz konusudur: 1. Kâhince delilik 
(Tanrı Apollon'dan kaynaklanıyor). 2. Törensel delilik (Tanrı 
Dionysos'tan kaynaklanıyor). 3. Şiirsel delilik (Musaların esin 
kaynağı olduğu delilik). 4. Erotik delilik (Afrodit ve Eros'un 
esin kaynağı olduğu delilik).”!85 Bu konuyu aşağıda (3.4) daha 
ayrıntılı olarak ele alacağımızdan, şimdilik bu değinmeyle yeti- 
nelim. Ancak şunu da burada eklemeden kendimizi alıkoymak 
istemiyoruz. Aklı başından giden kişi, bu sırada yaratıyorsa 
hünerinin, becerisinin yok olmaması gerekir. Örneğin, elinde 
fırça tutan ressam esrime halinde, daha önce kazanmış olduğu 
el becerisini kullanır. O, böyle biri değilse, istediği kadar del- 
lensin, ortaya hiçbir şey koyamaz. Bu da pathosun olduğu gibi, 
manianın da tekhne ile ilgisini gösterir. 


Mania'nın, pathos'un ve onlardan türeyen diğer sözcükle- 
rin olumlu ve olumsuz her iki kullanımında ortak olan yön, 
onların aşırı bir duyarlık halini göstermesidir. Sorunu tanrısal 
ya da doğaüstü bağlamdan çıkarıp, bu yüksek duyarlığın ne za- 
man ya da nasıl yaratmayı doğurduğu, ne zaman doğurmadığı 
sorusunun yanıtı, bu haldeki insanın yaratma becerisine, tekh- 
ne'sine sahip olup olmamasında bulunacaktır. 


185 İnam, Ahmet, Yolculuk Hazırlıkları, Pan Yayıncılık, 2000, s. 277 
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3.2Tekhne 


Yunanca “tekhne” sözcüğü, sanat, bilgi, bilim, uğraşı, el işi, 
teknik, bir şeyin öğrenilmesine ilişkin yazı ya da kılavuz, sanat 
yapıtı, sanat çalışması gibi orta yerinde sanat-zanaat olan bir- 
biriyle yakın ilişkili anlam alanlarını kapsar. Sanata “tekhne” 
diyen Yunan, sanatçıya da “tekhnites” demiştir.!* Bu terimleri, 
öncelikle ve özellikle Platon ve Aristoteles'in çeşitli yapıtların- 
da, geçtiği yerleri göstererek ele almak ve buradan yola çıkarak, 
zaman zaman başkaca filozofları da tanıklığa çağırarak yorum- 
lamayı deneyeceğiz. 

“Tekhne”nin ve ondan sonra ele alacağımız “mimesis” ve 
“poiesis” kavramlarının “pathos”tan bir ayrımı şuradadır. 
Pathos'u, hem sanatçı hem alımlayıcı için doğrudan doğruya 
söz konusu etmemize karşın, “tekhne” ve diğerlerini, sanatsal 
yaratmada açıklayıcı birer kavram olarak görüyor; alımlayıcı 
açısından ele almıyoruz. Ancak bu, sözünü ettiğimiz kavram- 
ların alımlayıcı için hiçbir anlam ifade etmediği kanısında ol- 
duğumuz anlamına gelmez. Önceki alt bölümde, Nietzsche'de 
Dionysosça alanı biçimleyen Apolloca olan yerine tekhne'yi ko- 
yacağımızı belirtmiştik. Buna göre, pathos'la, ona biçim veren, 
onu düzenleyen tekhne'nin birlikteliğinden oluşan yapıt karşı- 
sında estetik tavır alan alımlayıcının ruhu biçimlenir, yücelir. 
Sanat yapıtının ruhu biçimlemesi, yapıtın kaynağındaki biçim- 
lenmiş olmadan ileri gelir. Şimdilik basitçe yansıtma diyeceği- 
miz “mimesis”te de alımlayıcı için bir pay vardır. Onun yapıtın 
neyi yansıttığını kendine sorarak yapıtı anlaması bu paya bir 
örnek olabilir. Yaratma denen “poiesis” ise elbette yaratıcı sa- 
natçının etkinliğinde aranır. Ama örneğin, müzikten anlamak, 
dinlenen parçayı kulakta yeniden bestelemek ise (bkz. 4.1), bu 
anlamada da bir yaratıcılık vardır. 


Bu açıklamalardan sonra şimdi buradaki asıl sorunumuz 


186 Bkz. Menge-Gütling, Langenscheidts Grosswörterbuch Griechisch- 
Deutsch, Mit Etymologie. 
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olan “tekhne”ye dönelim. Sorun, ilkin, “tekhne”nin bir etkin- 
lik, bir yapıp etme olarak ortaya konulmasını sağlayacak soru 
biçimine sokulmalıdır: Sanat bir tekhne etkinliği olarak nedir? 
Yanıtı, önce, Platon'un İon diyaloğunda araştırmak istiyoruz. 
Platon, Sokrates'e “Sevgili İon: Siz rhapsod'lara, sanatınıza ne 
çok imrenmişimdir: Üstelik, sizlerin süslenip püslenmesi ve 
olabildiğince yakışıklı görünmeniz sanatınıza da uygun düşü- 
yor.” biçimindeki sözleri söyleterek diyaloğu başlatır. Eski 
Yunan'da kent kent dolaşıp, kent alanlarında, Pazar yerlerin- 
de şiirler, özellikle Homeros'un şiirlerini topluluk önünde ez- 
berden okuyan gezici halk ozanlarına “Rhapsodos” denirdi. 
Burada “tekhne” sözcüğü, bu rhapsod'ların yaptığı işe verilen 
ad olarak geçmektedir. Onların süslü püslü giyinip kuşanmış 
olmaları da bu işleriyle (tekhne'leriyle) uyuşuyordu. Sanatsal 
bir edim olan şiir söyleme işi ile günümüzün anlayışına uygun 
olarak daha belirgin söylersek, şiir sanatı ya da genellikle sanat 
ile güzel giyim arasında Platon'ca düşünülen bu uygunluğun, 
güzel giyinmeyi de bir çeşit sanat olarak görülmesi sonucunu 
doğuracağı açıktır. Kaldı ki, aşağıda da görüleceği gibi, Platon, 
bugün, zanaat, el işi dediğimiz uğraşları da tekhne kapsamın- 
da düşünür. Fakat “sanat-zanaat”e farklılık yönünden bakılırsa, 
uygunluk yerine zıtlıktan söz edilecektir. Platon'dan çok sonra, 
özellikle Yeniçağda belirgin bir biçimde vurgulanarak ortaya 
çıkacak ve günümüze dek süre gelecek sanattaki bu çift anlam- 
lılığa ve bunun doğurduğu zıtlaşmaya da Platon'un düşünce- 
lerinin kaynaklık etmiş olduğu söylenebilir. Kestirmeden den- 
diğinde, bu zıtlaşmanın çağımızın başlarında “anıtsal sanat ile 
dekoratif sanat arasında hiçbir farklılığın kalmayacağı bütünlük 
içindeki sanat yapıtı” anlayışı ile “Bauhaus” tarafından yeni bir 
çözüme kavuşturulduğunu ve deyim yerindeyse, başlangıçta 


187 Platon, Jon, 530b. Platon Saemtliche Dialoge, Band III içinde, Verlag von 
Felix Meiner in Leipzig 1922. (Türkçesi: Eflâtun Küçük Diyaloglar, çev. 
Tacettin Ünlü, Remzi Kitabevi 1960.) 
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Antikite'deki birliğe yeniden varıldığını öne sürmek haksız bir 
sav olmayacaktır. Düşünce tarihinde yaptığımız bu “uzun atla- 
ma”dan sonra, sıçrama noktamıza geri dönmeden bir parantez 
açarak, sözü edilen çift anlamlılığa daha yakından bakalım. 


Latincenin Yunanca “tekhne” sözcüğünü şiir anlamında 
yorumlayarak “ars” sözcüğüyle karşıladığını belirten Ernesto 
Grassi, sözü edilen çift anlamlılığı şöyle açıklıyor: “Bir sanat 
yapıtıyla özel olarak ilgisi olmayan bugünkü anlamda bir 'tek- 
nik’ üründen, örneğin bir köprüden söz ederken, onun ‘sanat 
kuralına uygun’ [a regola d'arte|, yani belirli bir bilgi temelin- 
de ortaya konulduğunu demek isteriz. Kuşkusuz, bunun yanı 
sıra, sanat” deyimi, onu bir şiir ya da resim yapıtı bağlamında 
kullandığımızda bu aynı anlamı göstermez. Bu çift anlamlılık, 
özellikle artesano (İspanyolca) ve artigiano (İtalyanca) deyim- 
lerinde - her ikisinin Almancası: ‘Handwerker’ (el işçisi)- apa- 
çıktır. Bir ayakkabıcı, ayakkabı yapmak için gerekli bilgilere 
sahip olması bakımından artigiano'dur. Ama bu asla onun bir 
“sanatçı” (artista) olduğu anlamına gelmez. Öte yandan, bir res- 
sam artista'dır (sanatçıdır), ama o, artigiano (el işçisi) olarak 
adlandırılmak istemez. Ya da daha doğrusu o, her ikisi olabi- 
lir, ama artigiano'nun yetenekleri, artista olarak, sanatçı olarak 


onun özünü sınırlamaz.”!88 


Şimdi de bu aynı çift anlamlılığın Türkçedeki durumuna 
bakalım: “Sanat”, kullanım bağlamlarına göre, hem artistik an- 
lamını, hem de el işçiliği demek olan zanaat anlamını taşıyabil- 
mektedir. Bu sanat-zanaat çifti, Grassi'nin sözünü ettiği İtalyan- 
ca artista-artigiano çiftinin Türkçe karşılığıdır. Ancak Türkçede, 
örneğin “resim sanatı” ve “sanat altın bileziktir” deyimlerinde 
olduğu gibi ayrı anlamlarına karşın aynı “sanat” sözcüğü geçe- 
bilmektedir. Özdeyişte “sanat”ın zanaat anlamında olduğu “bile- 
zik” sözcüğüyle tamamlanır. Öyle ya, neden “altın kemer” değil 


188 Grassi, E., Kunst und Mythos, s. 54. 
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de “altın bilezik”? Çünkü bilezik bileğe takılır. Bununla buradaki 
“sanat”ın bilek işi, el işi olduğu vurgulanmak istenmiştir. Ama 
sanatın yalnızca artistik anlamı verilmek istendiğinde “zanaat” 
sözcüğü kullanılmaz; örneğin “resim zanaatı” denmez. “Sa- 
nat-zanaat” karşıtlığını ve ilgisini daha açık bir biçimde ortaya 
koyabilmek için, bu anlattıklarımızı bu kez göstergebilim-dil- 
bilim terminolojisiyle ifade etmek istiyoruz: Eğer “gösterilen” 
(anlam) “zanaat” ise, “gösteren” (sözcük: işitim imgesi) olarak 
“sanat” veya “zanaat”tan herhangi biri kullanılabilir. Ama eğer, 
gösterilen “sanat” ise, gösteren olarak yalnızca “sanat” kullanıl- 
malıdır. Bunu şu şekilde şemalaştırabiliriz. 


I.Durum:; 


Gösteren: Gösterilen: 


» 


“sanat ie a 
veya “zanaat” 


Burada gösteren olarak “sanat” ya da “zanaat”tan biri seçile- 
bilir. Biri yerine her zaman diğeri kullanılabilir. Ancak gösteri- 
lenin yalnızca “zanaat” olması gerekir. Örneğin, “ayakkabıcılık 


sanatı” veya “zanaatı”, “demircilik sanatı” veya “zanaatı”, “du- 
varcılık sanatı” veya “zanaatı” gibi. 


2.Durum:; 
Gösteren: Gösterilen: 
“sanat?” —————< “sanat” 


Gösteren ile gösterilenin yalnızca “sanat” olduğu bu du- 
rumda sadece bu sözcük kullanılabilir, “zanaat” kullanılmaz. 
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Örneğin, “heykel zanaatı”, “müzik zanaatı” vb. denmez. Bu iki 
durumu birlikte şöyle dile getirebiliriz: Biri “zanaat” diğeri “sa- 
nat” olan birbirinden ayrı ikianlam alanında, bu iki sözcükten 
zanaat anlamı (1. Durum) için herhangi biri, sanat anlamı (2. 


Durum) için ise yalnızca “sanat” sözcüğü kullanılır. 


İtalyancada artigiano-artista, Türkçede zanaat-sanat kav- 
ram çiftlerinin ifade ettikleri bu çift anlamlılık, Kant için de 
iki ayrı sanat anlayışı demekti: Bir bedeli, bir karşılığı olan üc- 
ret-sanat ile öyle bir sonucu için yapılmayan özgür sanat. Şim- 
di Grassi ile birlikte soralım: “O halde bizim için yaygın olan 
bu anlamlarda bildirilen ayrım nereden geliyor? Ve el işçisinin 
“sanatı”, 'sanatçı'nın sanatından nerede ayrılıyor?” Yanıtı yine 
Grassi'nin önerisine"? uyarak Platon'da aramaya çalışacağız. 
Ama daha önce, aynı soruyu Kant'a sormak istiyoruz. Çünkü 
hem yukarıda belirttiğimiz, hem de aşağıda açık bir biçimde 
görüleceği gibi, söz konusu ayrım Platon'da henüz tam olarak 
olgunlaşmadığından, önce Kanf'tan yanıtı aldıktan sonra Pla- 
ton'u daha iyi anlayabileceğimizi umuyoruz. Kant, Yargı-gücü- 
nün Eleştirisi'nde şöyle der: “Sanat da el-işi'nden ayrıldığında, 
ilki özgür sanat olarak adlandırılır, diğeri ise ücret-sanat ola- 
rak adlandırılabilir.”99 Kant, “özgür sanat” deyimi için “ad- 
landırma” sözcüğünü yeterli görmekle birlikte, “ücret-sanat” 
deyimi için bu “adlandırma”ya bir de “olabilirliği” eklemekle, 
yani “adlandırılabilir” demekle, bu ikincisi için yaptığı adlan- 
dırmada (“ücret-sanat”), birinciye göre daha temkinli davra- 
nır. Çünkü böyle bir adlandırma ilk kez onunla yapılmaktadır. 
Şimdi, yukarıdaki sorumuzun yanıtını almak üzere Kant'ın bu 
sözlerini izleyelim: “Birincisi şöyle anlaşılır: Sanki o, yalnızca 
oyun olarak, yani kendi kendisi için hoş olan uğraş olarak so- 
nuçlanabilir. İkincisi ise şöyle: o, iş olarak, yani kendi kendi- 
si için hoş-olmayan (zahmetli, uğraştırıcı) ve yalnızca sonucu 


189 Grassi, E., a.g.y., s. 54. 
190 Kant, I., Kritik der Urteilskraft, s. 230-231. 
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(örneğin ücreti) sayesinde cezbedici olan uğraş olarak, böyle 
zorlayıcı bir şekilde üstlenilebilir.” Demek ki sanat-zanaat ay- 
rımı, Kant'ın diliyle söylersek özgür sanat-ücret sanat ayrımı, 
Kant'a göre, bu edimi yapanların, yani sanatçıların yaptıkları 
edim karşısında, yani ürün verme ediminde aldıkları tavırda- 
dır. Eğer bu tavır, bu edimi hoşa giden bir edim olarak görü- 
yorsa, o zaman bu edimin adı sanatsal yaratmadır ve yapılan 
da “özgür sanat”tır. Yok eğer bu tavır, bu edimi hoş olmayan 
bir edim olarak görüyorsa, o zaman bu edimin adı zanaattır, el 
işçiliğidir ve yapılan da “ücret-sanat” adını alır. Sanat sanki bir 
oyundur. Kant, sanatın oyun olduğunu doğrudan söylemiyor. 
Sanat oyun değil, ama oyunmuş gibi görünüyor. Bu “gibi gö- 
rünme”, bu benzerlik, sanatsal eylem ile oyun eyleminin hoş 
bireylem olmasında bulunur. Bu “hoş olma” da her iki eylemin 
“ereksiz bir ereklilik”e sahip olmasındandır. Oysa zanaatta (üc- 
ret-sanatta), böyle bir hoş-olma değil, tersine bir hoş-olmama 
durumu söz konusudur. Bu, zorlayıcı, zahmetli bir uğraştır. 
Uğraşıcısının (zanaatçının) bu zahmete katlanmasının nedeni, 
uğraşın sonucudur; örneğin alacağı ücrettir. Biri kendisi için 
yapılır, diğeri sonucu için. 

Kant'ın bu düşüncesi, bazı zihinlerde “sanat sanat için mi- 
dir, sanattoplum için midir” tartışmasını anımsatabilir. Ancak, 
eğer böyle bir anımsama olursa, bu, Kant'ın düşüncesinin doğ- 
ru anlaşılmadığını gösterir. Kant, sanatsal etkinlik, yani yarat- 
ma sırasında ya da el işçiliği eylemi sırasında sanatçının ya da 
zanaatçının yaşantılarından, farklı tavır alışlarından söz ediyor; 
bu etkinliklerin sonunda ortaya çıkan ürünün ya da yapıtın de- 
gerlendirilmesi aşamasından değil. Sözü edilen tartışmanın te- 
meli ya da daha doğrusu temelsizliği burada aranmalıdır. 

Sanat kavramındaki bu ayrımın Kanf'ça belirlenimini gör- 
dükten sonra, şimdi, onun henüz gün ışığına çıkmadığı Platon 
metinlerindeki durumuna bakabiliriz. Tekhne sözcüğü, İon di- 
yaloğunun başlangıcında şiir sanatı ile ilgili olarak geçmesine 
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karşılık, konuşma ilerledikçe bilicilik (kâhinlik) sanatı (“man- 
tikhos”; 531b), sayı sayma sanatı (“aritmetikhos”; 53le) ile de 
ilgili olarak kullanılır. Bir sanatı bilmek, onu akıllıca kavramak, 
onun hakkında yargı vermek anlamında görülür. Örneğin he- 
kim, hem hastalığı hem sağlığı bilir. Bu, onun hastalık ve sağlık 
hakkında yargıda bulunması demektir. Aynı şekilde doğruyu bi- 
len, yanlışı da bilir. Platon, buradan şu sonuca varır: “Birtakım 
kimseler, aynı konuda konuşurlarken, işini bilen ile bilmeyen 
konuşmacıyı seçecek olan daima bir ve aynı kişi olur. Ya da aynı 
konuyla ilgili olmak koşuluyla, işini bilmeyen konuşmacıyı ay- 
nmlayan, açıktır ki, işini bileni de ayrımlayacaktır” (531e-532). 
Platon, bu genel sonucun sanattaki özel durumunu biraz aşağı- 
da şöyle ifade eder: “Genel anlamda bir şiir sanatı var mıdır? Ya 
Eğer biri, her bir diğer sanatı 
bütün olarak kavradığında, orada da böyle değil midir? Daha- 


» e 


da yok mudur?” “-Evet, vardır. 


sı, tüm sanatlarda yargılama-tarzı (doğru ve yanlış bakımından) 
aynı değil midir?” (532c-d) Burada, tekhne'nin belirleyici özelli- 
ginin, yalnızcatek bir şey üzerine değil, tersine aynı alana aittüm 
şeyler üzerine düşünce ileri sürmeyi bilmek olduğu ifade edil- 
mektedir. Bu anlamda tekhne'ye sahip olan biri, İon gibi, bir şa- 
irin, Homeros'un şiirlerini yalnızca okuyan bir rhapsod'dan ayrı 
biridir. Bu nedenle yaptığımız bu son alıntıdaki sözlerden önce 
Sokrates, İon'a Homeros üstüne konuşmak için gereken sanatça 
ve bilimce bilgi konusunda onun yetersiz olduğunu söylemiştir. 
yan bilgidir. Bir ozan olan İon ise böyle bir bilgiden yoksundur. 
Aslında Platon, İon'un şahsında sanatçıyı, Homeros'u suçlamak- 
tadır. Çünkü İon bir yana Homeros da söyledikleri şeylere ilişkin 
bilgiye sahip değildir. Öyleyse, şairin, sanatçının yaptığı işe ne 
demeli? Platon, bunun Tanrı vergisi olduğunu, Tanrı'nın şair- 
lerin ağzından konuştuğunu söyleyerek (535a-b) şiir sanatının 
bir poiesis, bir yaratma olduğunu ifade eder. Poiesis'i daha sonra 
araştıracağız. Şimdilik şu kadarını söyleyelim: Platon'da tekhne, 
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gerçi poiesis'ten ayrılır; ama bu ikisi birlikte hep aynı yerde bulu- 
nur. Bu birlikte bulunma, poiesis'e giden yolun tekhne'den geç- 
tiğini söylememize izin verir. 

Platon'un bu tekhne kavrayışı, öğrencisi Aristoteles'te daha 
açık ve sistematik bir ifade bulmuştur: “Çok sayıda deney (em- 
peiria) gözlemlerinden aynı-türden-olan üstüne genel bir yargı 
çıkmasıyla sanat (tekhne) meydana gelir. Demek ki eğer, bun- 
lara ve hastalığa sahip olan Kallias'a bu ve bunun yaradığı yar- 
gısı verilir ve keza pek çok bireylere yaradığı yargısı verilir ve 
bilinirse, bu deneyin (empeiria) konusu olur. Buna karşılık sa- 
nat (tekhne), hepsinin böyle olmasını (neliğini: mahiyetini) bir 
kavrama tarzında bilmek, yani bunlara ve hastalığa sahip olan 
bu kişilere, balgamlı hastalara, safralı hastalara, sıtmalı hastala- 
ra iyi gelen aracı bilmektir.”9' Aristoteles, burada, tekhne bil- 
gisini empeiria bilgisiyle karşılaştırarak açıklıyor. Bilginin bu 
iki türü birbirini izleyen iki basamağı oluşturur. Aristoteles'in 
bu bilgi sıra düzenine geçmeden, deney ve sanat bilgisinin 
Platon'da da benzeri bir biçimde birlikte ele alınmış olduğu- 
nu belirtmeliyiz: Platon, Gorgias diyaloğunda Sokrates'e şun- 
ları söyletir; “Ama onu bir sanat (tekhne) değil, tersine deney 
(empeiria) olarak adlandırıyorum. Çünkü o, kendisinin orta- 
ya koyduğu şeyin gerçek doğası hakkında hiçbir bilgiye sahip 
değildir ve bundan dolayı tek tek görünüşlerin nedenini (çün- 
kü'sünü: hoti) bildirmeye gücü yetmez. Bu nedenle akıl-dışı 
(a logon) bir işe sanat (tekhne) adını vermeyi reddederim.”*? 
Platon'un burada akıl-dışı (a logon) diye nitelediği ve deneyin 
(empeiria) alanına soktuğu iş, bir önceki cümlede belirttiğine 
göre, “dalkavukluk”tur. Bu bir sanat (tekhne) değildir. Çünkü 
sanat olsaydı, yaptığı işin gerçekte ne olduğunu (neliğini) bi- 
lirdi. Oysa dalkavukluğun kendini bilmesi olanaklı değildir. O, 


191 Aristoteles, Metafizik, 981a. 
192 Platon, Gorgias, 465a. Platon Saemtliche Dialoge, Band I, Verlag von Felix 
Meiner in Leipzig (Tarihsiz). 
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olsa olsa bir deney (empeiria) olabilir. Çünkü deney, yalnızca 
tek tek görünüşlerle, olaylarla ilgilidir; burada onların nede- 
ni, niçini sorulmaz. Kendi kendini, kendi nedenini bilmeyen, 
nedenin bilgisinden yoksundur, yani a-logik'tir. Demek ki 
Platon'da olsun, Aristoteles'te olsun tekhne, bir çeşitliliği, bir 
çokluğu, tek tek görünüşleri, onların nedenini verecek biçimde 
onları birbirine bağlama, genel olanın bir tasarımını elde etme 
anlamında logik bir bilgidir, a-logik değil. Ama böyle bir bilgi 
Platon'a göre sanatın kaynağı olamaz. Çünkü yukarıda da ifa- 
de edildiği gibi ozanın, sanatçının işi tekhne değildir. O halde 
şu soruya yanıt aranmalıdır: Madem tekhne, sanattan, sanatsal 
edimden ayrı bir şeydir, o halde, neden sanatı aradığımız, sa- 
natın ne olduğunu, kaynağını sorduğumuz zaman “tekhne” ile 
karşılaşıyoruz? Soruyu Platon'ca bir tarzda yineleyelim: Sanat, 
örneğin şiir söz konusu olduğunda, neden Tanrı, kendi sözünü 
herhangi birine değil de söz söyleme konusunda hünerli birine 
söylettiriyor? Öyle ya, şairlerin söz söylemede usta kişiler ol- 
duklarını biliyoruz. Şair mutlaka söz ustasıdır. Hatta şiiri söz 
işçiliği olarak görenler çoktur. Kuşkusuz bu “işçilik” sıradan 
bir işçilik değildir. Yaratma ile hüner, ustalık ya da el becerisi 
birbirinden ayrı şeylerdir. Ancak onların ayrı olması, araların- 
da bir ilgi olmadığı anlamına gelmez. Üstelik bu ilgi, birbirini 
destekleyen, birinin diğerine yataklık ettiği biçimde bir ilgi de 
olabilir. Örneğin eli çekiç tutmaya yatkın olmayan, böyle bir 
alışkanlık, bir beceri kazanmamış olan bir kişinin heykeltıraş 
olması olanaklı mıdır? Ama bu, her eli çekiç tutmaya yatkın 
olanın (zanaatçının) heykeltıraş (sanatçı) olacağı anlamına gel- 
mez. Ne ki, bunun tersi doğrudur. Yani her taş ustası heykeltı- 
raş değildir, ama her heykeltıraş taş ustasıdır. Zanaat, sanat için 
gerekli koşuldur, ama yeterli değil. Bu yeterli olmayış, sanatın 
zanaattan ayrı bir yaratmayı gereksediğini gösterir. 


Bu bölümün başından beri sanatın kaynağı için öngördüğü- 
müz Yunanca “tekhne” sözcüğünde şimdi olduğu gibi hep aynı 
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kaderle karşılaştık: Tekhne, bu kaynağın yakınında bir yerdedir. 
Ama üstüne vardığımız zaman, her seferinde, onun tam aradı- 
gımız şey olmadığını gördük. (Okura bir ipucu: Diğer kavram- 
larda da hep bir tam denk gelmeme durumuyla karşı karşıya 
geleceksin!) Orada karşımıza başka bir kavram çıktı: Poiesis, 
yaratma. Poiesis'i daha sonra sorguya çekeceğimiz için burada 
durduk; bir soluk alıp, belki bu kez tekhne bize yeni bir ipucu 
verir umuduyla yeniden başa döndük. Fakat hep aynı yerde tıka- 
nıp kaldık. Şimdilik, soluğumuzu daha fazla zorlamadan, tekhne 
üstüne Aristoteles'te yaptığımız araştırmayı, onun tekhne'yi bilgi 
bakımından ele alışını göz önünde tutarak toparlayalım. 
Aristoteles'in Metafizik'inin Birinci Kitap'ının birinci bö- 
lümü “Duyum” (“aisthesis”), “Deney” (“empeiria”), “Sanat” 
(“tekhne”), “Bilim” (“theoria”), “Bilgelik” (“sophia”) konuları- 
na ayrılmıştır. Bu konuların bu birbiri ardına sıralanışı rasgele 
değil, tersine hiyerarşik bir düzeni gösterir. Bu hiyerarşik sıra- 
lanış, bilgi değeri bakımından yapılmıştır. İlkinden sonuncusu- 
na doğru bir değer artışı söz konusudur. Bilginin bu sıralanışı- 
nın ölçütleri şunlardır: a. Çıkarsızlık, yarar gözetmeme: “Duyu 
algılarından, hepsinin içinde en çok da gözler aracılığıyla olan 
algılardan, yararları bir yana, onları kendisi için isteme bakı- 
mından zevk alınır.” b. Bilgi ve bilgelik çokluğu: “Sanat er- 
babını deney erbabından daha bilge sayarız; sanki bir kimse ne 
kadar çok (büyük) bilgiye sahipse, bilgelik, öncelikle ona özgü- 
dür.” c. Öğretilebilirlik: “Öğretilebilirlik, genellikle, bir bilgi 
işaretidir ve bu nedenle sanatı, deneyden daha ziyade bilim sa- 
yıyoruz; çünkü sanatçılar öğretebilirler, yalnızca deneye sahip 
olanlar öğretemez.”3 d. Genellik: “...deney, tek tek olanın bil- 
gisidir; sanat genel-olanın.”!* “..bilginin ve anlama-yetisinin 


193 Aristoteles, Metafizik, 980a21. 
194 Aristoteles, a.g.y., 981a25. 

195 Aristoteles, a.g.y., 981b5. 

196 Aristoteles, a.g.y., 981a15. 
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deneyden çok sanatın payına düştüğü... 19 e. Teorik olma: “©... 
teorik bilimler, ortaya çıkanlardan -deney bilgilerinden- daha 
çok bilgelik içindirler.”98 Bu ölçütlerden her birinin bir bilgide 
ya da bir bilgi yetisinde bulunması ya da daha çok bulunması, 
onun ötekilerden daha üstün olduğunu belirler. Bilginin, bil- 
gi yetilerinin bu sıra düzeni, aynı zamanda onlara sahip olan 
hayvanlar ile insanlar arasında, hayvanların kendi aralarında 
ve insanların kendi aralarında bir hiyerarşiyi gösterir. Bu hi- 
yerarşide üst basamakta olan alttakine emreder; daha doğrusu, 
alttaki üsttekine boyun eğer. Bunu Aristoteles şöyle dile geti- 
rir: “.... bilge kişinin, kendisine emredilen olduğu değil, tersine 
emreden olduğu ve onun bir başkasına değil, tersine daha az 
bilge olanın onu izlediği kabul edilir.” Bu bilgi sıra düzeninde 
sanat (tekhne) deney (empeiria) ile bilim (episteme; theoria) 
arasında bulunmaktadır. 

Aristoteles, aynı Metafizik (1032a28-1032b) yapıtında or- 
taya koymanın, gerçekleştirmenin, yani yaratmanın (poiesis) 
çeşitli tarzlarından söz eder. Bunlardan biri de sanat (tekhne) 
yoluyla yaratmadır. Sanat ürünlerinin biçimi, düşüncesi, yani 
eidos'u sanatçının ruhundadır. Sanatçı, ruhunda bulunan bu 
düşünceyi, tekhne (bilgi, beceri, sanat) yoluyla ortaya koyar. 
Aristoteles, bu düşünceleriyle sanatsal yaratmayı, çağdaşımız 
bir filozofun (N. Hartmann) sanatçının tinin, yani ruhundaki 
duygu ve düşüncelerin bir nesneleşmesi olarak açıklamasından 
farklı değildir. Elbette bu nesneleştirmede, sanatçının beceri ve 
yetisi, yani tekhne'si söz konusu olacaktır. 


Yunanca “tekhne” sözünde sanat ile el işinin, zanaatın, hatta 
mesleğin birlikte ifade edildiğini biliyoruz. Aristoteles bir yana 
yukarıda sözü edilen İon diyaloğundan başka Platon'un öteki di- 
yaloglarında da tekhne'nin bu tür kullanımlarını görüyoruz. Ör- 


197 Aristoteles, a.g.y., 981a20. 
198 Aristoteles, a.g.y., 981a30. 
199 Aristoteles, a.g.y., 982a15. 
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neğin Sofist'te “tekhne” sözcüğü diyalog boyunca beceri, meslek, 
hünerlilik gibi anlamları taşır. Tekhne'nin bu anlam alanların- 
da, onun öğrenilebilir, öğretilebilir olması, yani bir bilgi işi, bir 
bilgi türü olması açıkça dile getirilir. Yunanca felsefe metinleri- 
ni yorumlamasının felsefesinde özel bir yeri olan Heidegger de 
tekhne'nin bu bilgi yönü üzerinde önemle durur. Bu, sanat-bil- 
gi-beceri ilgisi bakımından tekhne sorununun çağımız felsefe- 
si için bile sorunsallığını koruduğunu göstermesi açısından da 
önemli bir örneği oluşturur. Heidegger için, tekhne'nin sanat ile 
el işçiliği anlamlarını birlikte taşunasına dayanılarak el işçiliği- 
nin bir yaratma meydana getirdiği söylenemez: “Yaratmayı bir 
meydana-getirme olarak düşünüyoruz. Ama bir meydana getir- 
me, hammaddenin işlenmesidir de. El-ürünü, dilin tuhaf oyu- 
nu, kuşkusuz hiçbir ürün yaratmaz.” Almanca “Handwerk” 
(Hand: el, Werk: ürün, yapıt, iş) sözcüğünü Heidegger, dilin tu- 
haf bir oyunu olarak niteler ve bunun bir yaratmayı (Almanca 
“schaffen” sözcüğüyle ifade edilen yaratmayı) gerçekleştirme- 
diğini vurgular. Yaratma bir meydana getirmedir. Ancak iki 
türlü meydana getirme vardır. Biri doğrudan doğruya yaratma 
(:Schaffen; Tanrı'nın yaratması, yoktan var etmesi anlatılmak is- 
tendiğinde de bu sözcük kullanılır.), diğeri ise hammaddenin iş- 
lenmesidir. “Ama yaratma olarak meydana-getirme, işleme tar- 
zındaki meydana getirmeden nasıl ayrılacak? Ürün yaratma ile 
hammaddenin işlenmesini sözel olarak birbirinden ayırmamız 
ne denli kolaysa, meydana-getirmenin her iki tarzını kendine 
özgü öz-çizgilerinde sonuna dek izlemek o denli zordur.” Bu 
zorluğu, önce kolay yönünden çözmeyi dener Heidegger; bu iki 
meydana getirme tarzının benzerliğinden işe başlar: “En yakın 
görünüşü izleyerek, çömlekçinin ve heykeltıraşın, marangozun 
ve ressamın etkinliğinde aynı davranışı buluruz. Ürün-yaratma 
el-işsel eylemi gerektirir. Büyük sanatçılar, el işsel-yapabilmeyi 


200 Heidegger, M., der Ursprung des Kunstwerks, 47 (Holzwege içinde). 
201 Heidegger, M., a.g.y., 47. 
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en yüksek düzeyde kendilerinde bulundururlar. Onlar, ilkin, titiz 
itinalarına tam egemenlik isterler. Onlar, el işinde her zaman yeni 
yetkin-oluşum için tüm diğerlerinden önce çaba gösterirler. Çok 
kez yeterince gösterilmiştir ki, sanat yapıtlarından hayli anlayan 
Yunanlılar, aynı tekhne sözcüğünü el işi ve sanat için kullanır ve 
el-işçisi ile sanatçıyı aynı 'tekhnites” adıyla adlandırırlar. Bundan 
dolayı, yaratmanın özünün onun el-işsel yönünden belirlenmesi 
uygun görünüyor. ? Yaratma ile işleme, imal etme, bu birbi- 
rinden ayrı iki meydana-getirme tarzının ortak bir temelini de 
Heidegger, her ikisinin de hiçbir yoktan var olmanın olmadığı bu 
fiziksel dünyanın “ortasında” meydana gelmesinde bulur: “Ama 
tüm bu şey, kendi kendinden büyüyüp gelişen var-olan'ın, phy- 
sis'in ortasında olur.” Fakat buna rağmen Heidegger “tekhne”- 
de sanatın kaynağı için aradığını yine de bulamamış görünüyor: 
“Ama Yunanlıların dil-kullanımına ilişkin nesne hakkındaki de- 
neyimini adlandıran iması üstüne çok düşünmeliyiz. Yunanlıla- 
rın el-işini ve sanatı aynı tekhne” sözcüğüyle özenli adlandırma- 
sındaki iması ne denli yaygın ve açık olabilse de yine de çarpık ve 
yüzeysel kalır. Çünkü tekhne ne el-işini ne de sanatı gösterir ve 
de bugünkü anlamda teknik bir şeyi hiç değil. O genellikle pratik 
bir başarı tarzını asla amaçlamaz. 'Tekhne” sözcüğü bir bilgi tar- 
zını adlandırır. Bilme, görmenin geniş anlamında görmüş olmak 
demektir.” Sonunda Heidegger, tekhne'yi Platon ve Aristoteles 
gibi bir bilgi türü olarak anlar. Tekhne, sanatın kaynadığı, kay- 
naklandığı yere ne denli yakın olsa da, yine de bu kaynak başka 
yerde aranmalıdır: “Sanatın tekhne olarak adlandırılması, hiçbir 
zaman sanatçının el-işsellikten çıkan eylemini haber verdiğini 
söylemez. Yapıt yaratmada el-işsel yapma gibi görünen şey, baş- 
ka bir tarzdır. Bu eylem, yaratmanın özü tarafından belirlenir ve 


baştan aşağı düzenlenir, yaratmanın kendisinde bulunur.” 


202 Heidegger, M., a.g.y., 47. 
203 Heidegger, M., a.g.y., 48. 
204 Heidegger, M., a.g.y., 47. 
205 Heidegger, M., a.g.y., 47, 48. 
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“Tekhne” kavramını, sanatçının kim, sanat yapıtının ne oldu- 
gu sorularına yanıt aramak, sanatı bir kimlik ve nelik, kimleşmiş 
nelik ya da ne'leşmiş kimlik olarak algılamak, sanatın kaynağını 
burada görmek amacıyla ele almıştık. Şimdi bu ele alışın sonuna 
gelmiş bulunuyoruz. Ne var ki, amacımızı gerçekleştirdiğimi- 
zi, sorumuza aradığımız yanıtı bulduğumuzu söyleyemiyoruz. 
Yoksa biz, bunun böyle olacağını baştan biliyor muyduk? Me- 
tinde bunu sık sık hissettirdik. Ereğimize varamayacağımızı işin 
başında bilmemize karşın, ona varmak için yola çıkmış olmadık 
mı? Olsun! Belki ona varamadık, ama yola çıktık ya! Jaspers'le 
birlikte söyleyelim: “Felsefe yolda olmaktır.” Bu yolda gezinirken 
gördüklerimiz az şey mi? Kim ne derse desin, tekhne kavramı, 
amacımız açısından bize az şey vermedi. Sanat yapıtını bir tekhne 
ürünü, sanatçıyı tekhnites, sanatı da tekhne olarak adlandırmak, 
baştaki sorularımıza, hiç değilse, geçici bir yanıt bulduğumuzu 
kabul etmek için azımsanmayacak tutamaklar ele geçirdiğimizi 
söylememize izin verilsin. 


Tekhne'den sanatsal yaratma için edindiklerimiz karşısında 
kanaatkâr davranmamız yanlış anlaşılmasın. Tekhne'siz, yani 
bilgisiz, becerisiz, yetisiz birinin yaratıcı olması olanaklı mıdır? 
Günümüzde “enstalasyon” denen sözümona sanatsal etkinlik- 
lerde hiçbir tekhne yoktur. Çoğu kez orada sergilenen nesnele- 
ri, sergileyicinin (sözümona sanatçının)kendisi bile yapmamış- 
tır. O, örneğin ninesinin çeyiz sandığından çıkardığı nesneleri, 
sözümona bir kavramsal, düşünsel sıralanışla sergiler. Ama or- 
tada ne kavram ne sanat vardır. Sanat, elbette insanları düşün- 
meye sevk edebilir. Ama bu, onun asıl amacı değildir. Hiçbir 
estetik haz ve hoşlanma vermeyen ürünlere sanat ürünü dene- 
mez. Sanat ile sanat olmayan ayrımının ortadan kaldırılması 
sanatın da yok edilmesi sonucunu verir. Eğer arada bir ayrım 
varsa, o zaman bu ayrımın ölçütleri de olması gerekir. Tekhne, 
bu ölçütlerden biridir. O yüzden, sanattan söz edildiği yerde, 
tekhne'nin de bulunması gerekir. Bu nedenle biz, tekhne'yi sa- 
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natsal varoluşun yapıcı bir öğesi olarak görüyoruz. O, bize sa- 
nat nedir? sorusunu tam olarak veremiyorsa, bu, sanatın başka 
yapıcı öğelerinin de bulunmasındandır. 


Sanatın kaynağı sorusunu tekhne'de araştırırken, döndü- 
gümüz her köşe başında karşımıza hep poiesis, yaratma çıktı. 
Bu, en son Heidegger'in sözlerinde de böyle oldu. Öyleyse, şim- 
di bizden poiesis'in araştırılması beklenmez mi? -Evet, bekle- 
nir, ama biz öyle yapmayacağız. Poiesis'i karşılaştığımız o köşe 
başlarında biraz daha bekletelim. Başka bir yoldan gidip, belki 
yine benzeri bir köşe başına gelebiliriz. Bunu başarırsak, o za- 
man poiesis'i yakalama şansımız artar. Onu daha bir çepeçevre 
kuşatmış olacağız çünkü. Bu yeni araştırma yolumuzu “mime- 
sis” kavramı açacak. Tekhne'den mimesis'e geçişte, bu köprüyü 
kurmak için bir iki şey daha söylemek gerek. Şuradan başlaya- 
lım: Ne Yunanca “tekhne” ne de Latince “ars” kavramı, daha 
önce de değindiğimiz gibi, yalnızca sanatla sınırlanmamıştır. 
Onlar, çok geniş kullanımlı kavramlardır. Grassi, bunu şöyle 
ifade ediyor: “Yunanca tekhne terimini karşılayan, sanat için 
kullanılan Latince ars sözcüğü, bilinçli ve esaslı meydana-getir- 
me anlamına gelir (Seneca, Epistulae 29,3). O halde ars prob- 
lemi, öncelikle, “güzel sanatlar'ın yaratma problemi değildir. 
Seneca, insanın doğaya egemen olmak için, dur durak bilme- 
yen ‘teknik’ çabalarında, çoğu kez, doğayı oyun düşkünü kap- 
rislerine boyun eğdirdiği, ona zor kullandığı ve böylece kendi- 
ni doğaya yabancılaştırdığına önemle işaret eder. İmdi, ‘taklit’ 
(mimesis) kavramı bu bağıntıda ortaya çıkıyor: “Her sanat (ars: 
tekhne) doğanın taklididir” (Seneca, Epistulae 90, 14;91, 3, 6).”79 
Buradan anlaşıldığına göre, tekhne kavramı, kendisinden daha 
geniş bir kavramın, “taklit”in (mimesis'in) altına konulmuştur. 
Mimesis, tekhne ile gerçekleştirilir. Tekhne, mimesis'in bir ara- 
cıdır. Öyleyse, bundan sonraki ödevimiz, sanat dışı kullanım- 


206 Grassi, E., Die Theorie des Schönen in der Antike, DuMont, Köln, 1962, 
s. 199. 
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ları bir yana, mimesis'in sanatın özü, kaynağı bakımından neyi 
ifade ettiği sorusunu ele almak olacaktır. 


3.3Mimesis 


“Mimesis” ve akraba sözcüğü “mimos”un antik felsefe ve 
edebiyatta İ.Ö. V. yüzyıldan beri kullanılmış olduğu bilinmek- 
tedir. “Mimesis (mimesthai vb.) için Hindo-Cermen kök ola- 
rak, muhtemelen ‘aldatmak’ gibi bir anlamı olan mei (mai, mi) 
kabul edilir”? diyen E. Grassi'nin naklettiğine bakılırsa,? söz- 
cükbilimci Boisacg ile Prellwitz'e göre, “mimesis”in etimolojik 
kaynağı karanlıktır. Fakat akraba sözcük mimos'un Sicilya'da 
Syrakusai'li Sophron'un dramatik şiiriyle yayıldığı ve bu tarz 
tüm şiir türü için kendini kabul ettirdiği olgusu, bu çağda (İ.Ö. 
V. yüzyıl) kavramın bilindiğini ve sık sık kullanıldığını göste- 
rir?” Yunan şairleri, düzyazı yazarları ve filozofları, sonra da 
Latinler, mimesis'i başlıca iki anlamda kullanmışlardır: taklit 
ve tasvir. Ama bu iki anlam birbiriyle çelişmez. Aralarındaki 
ayrımı şurada görüyoruz: Taklit, bir şeyin taklidi olmakla, tak- 
lit edimi sonunda iki ayrı şey ortaya çıkar: Biri orijinal olan şey, 
diğeri bu orijinalin kopyası, taklidi. Bu orijinal şey, bir nesne, 
bir varlık olabildiği gibi bir eylem, bir durum vb. de olabilir. 
Tasvir ise hem taklit anlamında kullanılabildiği gibi -bu kul- 
lanım kavramların birbiriyle çelişmediğinin açık bir kanıtıdır-, 
ondan daha geniş bir kullanım alanına sahiptir. Bu ikinci du- 
rumda tasvirin bir orijinali olması gerekmez. Daha doğrusu, 
buradaki orijinali tasvirin kendisi yaratır. Bu anlamda tasvir, 
bir şeyin, o şey taklit edilerek tasviri değil, tersine bir şeyi doğ- 
rudan doğruya ortaya koyma, açıklama, bildirme, ifade etme 


anlamına gelir. Örneğin Aristoteles, “olası olan”, “doğal olan”, 


207 Grassi, E., a.g.y., s. 164; Ayrıca bkz.: Menge-Gütling, Langenscheidts 
Grosswörterbuch, Griechisch-Deutsch, mit Etymologie. 

208 Grassi, E., a.g.y., s. 123. 

209 Grassi, E., a.g.y., s. 123. 
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“beklenen”, “akla uygun olan” bir eylemin “mimesisi” dediğin- 
de, bundan, tasvirin taklitten ayrı olan anlamı anlaşılmalıdır. 
Böyle bir eylem, var olan tek bir eylemi değil, tersine bir genel- 
liği ifade eder. Bu sorun aşağıda daha ayrıntılı tartışılacaktır. 


Biz, şimdi burada, hem taklit, hem tasvir demek olan mime- 
sis'i belli bir bakımdan ele alacağız: Bu bakış açısı, araştırmamı- 
zı yönlendiren sanatın kimlik ve ne'liği sorusu doğrultusunda, 
sanatın kaynağında, onun kaynaklandığı, doğduğu yerde bizi 
mimesis'le buluşturacağını umduğumuz bir bakış açısı olacak- 
tır. Bu amaçla “mimesis” için başlıca üç temel metin -Xenophon, 
Platon ve Aristoteles'ten parça metinler- incelenecektir. Ancak 
daha önce, Sokrates-öncesi felsefede mimesis görüşleriyle karşı- 
laştığımız Herakleitos ile Empedokles'i burada anmadan geçme- 
yeceğiz. Çünkü bu anma, asıl metinlere bakmamızda bize yol 
gösterecektir. Herakleitos, sanatın, doğanın bir taklidi olduğunu 
şöyle ifade eder: “Sanat da bunu Jkarşıtların birleşmesini), bes- 
belli, doğanın taklidiyle başarır.”?'9 Empedokles de, tek tek nesne- 
lerin, var olanların meydana gelişini anlatırken, kendisinin resim 
sanatını bir taklit olarak gördüğünü, şu sözlerinden anlıyoruz: 
“Ressamların renkli adak levhacıkları yapmaları gibi, yetenek- 
lerinden ötürü sanattan iyi anlayan insanlar da bu amaçla çok 
renkli zehirleri (boyaları) kendi elleriyle tutarlar ve uyumlu ola- 
rak karıştırırlar. Birinden daha çok, diğerinden daha az alarak, 
bunlardan, tüm olabilir şeylere benzeyen şekiller meydana geti- 
rirler. Böylece onlar, bazen ağaçlar yaratırlar, bazen erkekler ve 
kadınlar, bazen hayvanlar, kuşlar ve suda beslenen balıklar, ba- 
zen de uzun ömürlü ve şanda şöhrette en üstün tanrılar.”' Mi- 
mesis'in tanrılar için bile kullanılması, onun sanatsal yaratmada 
görüldüğünün açık bir kanıtıdır. 


Gerek eski Yunan düşünüşünde, gerekse ondan önceki ve 
sonraki Doğu ve Batı düşünüşlerinde, hatta günümüzde bile, 


210 Herakleitos, Fragman, B, 10, die Fragmente der Vorsokratiker, s. 79. 
211 Herakleitos, Fragman, B, 23, a.g.y., s. 234-235. 
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sanatçının yaratma, ürün verme etkinliği ile tanrısal yaratma ya 
da aynı anlama gelmek üzere, ama farklı bir söylemle: doğanın 
meydana getirme, yaratma, doğurma (natura naturans) etkinliği 
arasında hep bir benzerlik kurulmuştur. Sorun, bir philosophia 
perennis (ebedi felsefe: hep yeniden gelen felsefe) sorunu olmak- 
la, felsefe yapılan her yerde, her zaman güncelliğini koruyor. Bu- 
rada yer-zaman'ın hiçbir önemi kalmıyor. Bu yüzden, bundan 
binlerce yıl önce, herhangi bir coğrafyada yaşamış bir filozoftan, 
biz, bugün hemşehrimiz bir çağdaşımız gibi söz edebiliyoruz. 
Gelelim Xenophon'a! Xenophon'un Şölen'inde Kleinias diye 
birini seven Kritobulos ile Sokrates arasında, hangisinin daha 
güzel olduğu konusunda şaka yollu gibi başlayan bir konuşma 
geçer: “Kritobulos, hakemliği Kleinias'a vermez misin Sokrates? 
diye sordu. Sokrates: -Kleinias'ı düşünmekten hiç vazgeçme- 
yecek misin? Kr.: -Adını söylemezsem, onu daha az mı düşü- 
nürüm, sanırsın? Şunu bilesin: İçimde onun resmini öylesine 
apaçık bir biçimde taşırım ki, eğer heykelci veya ressam olsay- 
dım, yalnız bu resme bakarak, sanki karşımda o varmış gibi, 
tıpkısını yapabilirdim. Sokrates karşılık verdi: -Mademki onun 
bu kadar benzeri bir resmi içinde taşıyorsun, ya neden onu 
görebileceğin yerlerde sürünüp durursun? -Çünkü Sokrates, 
kendisini görmek bana mutluluk veriyor; halbuki hayali bende 
zevk yerine istek uyandırıyor.”? Diyaloğun sonunda, Kritobu- 
los'un son söylediklerinin sanki bir uygulaması yapılır: Syra- 
kusai'li baba-oğul'un hazırladıkları bir sevişme gösterisi, başa- 
rılı bir biçimde canlandırılır. Xenophon, gösterinin izleyiciler 
üzerindeki etkisini şu sözlerle anlatarak diyaloğu bitirir. “Sofra 
arkadaşları, onların sanki yatağa gidiyorlarmış gibi birbirlerine 
sarılarak odadan çıktıklarını görünce, içlerinden bekâr olanla- 
rı evlenmeye ant içtiler; evlilerse hemen atlarına binerek ka- 
rılarının yanına koştular.”2'? Bu iki parça-metinde bizim için 


212 Xenophon, Şölen, IV, çev. Hayrullah Örs, Remzi Kitabevi, 1962, s. 37-38. 
213 Xenophon, Şölen, IX, s. 69. 
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önemi olan başlıca noktalar şunlardır: Bir şeyin resmi, taklidi 
(mimesis) o şeyi tıpa tıp verebilir, onu olduğu gibi yeniden can- 
landırabilir. Görünüş bakımından, o şeyle onun taklidi arasın- 
da hiçbir fark yoktur. Kritobulos, sevgilisi Kleinias'ın resmini, 
hayalini içinde taşır, onu görmeden de o karşısındaymış gibi 
onu gözünün önünde canlandırabilir. Ancak Kleinias'ın bu 
resmi, bu hayali, Kleinias'ın yerini tutmaz, tersine onu özletti- 
rir, ona gitme isteği uyandırır; tıpkı sevişme sahnesinin evlilere 
karılarına gitme isteği uyandırması gibi. Gerçekten de burada 
Kritobulos'un sözlerinin bir uygulaması yapılmış ve bu sözler 
doğrulanmıştır. Demek ki şeyin kendisi bir zevk ve bir doyum 
veriyor, ama onun taklidi ise ona olan açlığı uyandırıyor. Öy- 
leyse sanat bir mimesis, bir taklit olduğuna göre, örneğimiz 
üzerinde konuşursak, sevişme sahnesi (sanat) sevişmenin (ger- 
çeğin) bir taklidi olduğuna ve sevişme isteğini uyandırdığına 
göre, sanat gerçeğe aldatıcı bir tarzda ulaşmanın bir aracı olur. 
Sanatın kendi başına, kendisi için bir ereği yoktur; onun ereği, 
izleyicisinde, okuyucusunda vb.'de taklit ettiği şeyin aslına ulaş- 
ma isteği uyandırma ve ona gitmeyi sağlamaktır. Öyleyse sanat 
yapıtının değeri, bir taklit olan bu yapıtın orijinaliyle, kendisine 
aldığı örnekle benzerliğinde aranacaktır. En yetkin sanat yapıtı, 
taklit ettiği örneği en yetkin biçimde taklit eden sanat yapıtı- 
dır. Buna göre, örneğin Hegel'in sözünü ettiği?'* güvercinlerin 
gerçek sanıp gagaladığı, antik Yunanlı ressam Zewxis'in üzüm 
resmi ve Bütfner'in maymununun kemirdiği Rösel von Rosen- 
hof'un yaptığı bir mayıs böceği resmi gibi resimler, bu sanatın 
başyapıtları sayılacaktır. Bu örnekler, mimesis sanat için biricik 
ölçüt yapıldığında, nasıl bir yanılgıyla karşılaşacağımızı göster- 
meleri bakımından ilginçtirler. 

Taklit olarak anlaşılan sanat yapıtının orijinaline yönelme 
isteği uyandırdığı biçimindeki Xenophon'un bu kavrayışı, kuş- 
kusuz, mimesis karşısında alınabilecek biricik, zorunlu tavır 


214 Hegel, Vorl. ü. d. Aesthetik I, 5.66. 
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değildir. Örneğin Aristoteles'e göre, bir “mimesis prakseos” 
(taklit edici eylem tasviri) olan “tragedya (...) acıma ve korku 
uyarımı ile bu tür ruh durumunu temizleme (“katharsis”) işini 
görür.” Xenophon için olduğu gibi Aristoteles için de sanat, 
örneğin tragedya bir mimesistir, bir taklit ve tasvirdir. Fakat bu 
taklit, Xenophon'da olduğu gibi taklidi yapılan şeye istek uyan- 
dırmaz; tam tersi ondan uzaklaşmayı sağlar. Yukarıda (1.6) be- 
lirttiğimiz gibi, seyircinin sahnede gördüğü “mimesis tes prak- 
seos” (eylemin taklidi, tasviri) ile seyircinin istekleri, tutkuları 
ortaya (sahneye) çıkmış oluyor ve bu suretle de o, doyurulmuş 
oluyor. Bu doyumla seyirci bu duygulardan arınmış oluyor. 
Burada da sanat bir araç olarak görülüyor. Ancak, izleyicisini 
taklit ettiği şeye götürmek isteyen bir araç değil, tersine izleyici- 
sinin taklit ettiği şeye gitmesini engelleyen, onun önüne geçen 
etik bir araç. Etik'in kökeni olan, Yunancada ahlâk, töre, alış- 
kanlık gibi anlamlara gelen “ethos” sözcüğünün bir anlamı da 
“durma yeri”, “duruş”, “önüne geçme”dir. Mimesis tes prakse- 
os (eylemin taklidi), praksis'i (eylemi) taklit ederek onun önü- 
ne geçmiştir. Bunun da adı ethos'tur, ahlâktır. Kişinin istekleri, 
bu kez, mimesis'le sahte bir biçimde doyurulmuştur. Mimesis 
yine aldatıcı bir rol üstlenmiştir. Şimdi soru şudur: Bir mime- 
sis olan sanatın ereği, Aristoteles'in önerdiği gibi duygulardan 
arındırmak suretiyle praksis'i önlemek mi, yoksa Xenophon'un 
söylediği gibi praksis'e, gerçeğe gidilmesini sağlamak mıdır? 
Erek sorularının, daima, kaynak sorularıyla sıkı bir bağıntısı 
vardır. Erek sorusunu soran düşünüş teleolojik düşünüştür. Te- 
leolojik düşünüşe göre, bir şeyin ereği, yani telos'u o şeyin mey- 
dana gelişinde, kökeninde ve yapısında, işleyişinde içkin olarak 
vardır. Çünkü bu yapı, bu işleyiş, o şeyin ereğini gerçekleştirme- 
ye uygun donanımda olmak zorundadır. O halde sanatın ereğini 
sormak, bu anlamda, onun kaynağını sormakla eş değerdedir. 


215 Aristoteles, Poetika, 1449b. 
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Yukarıdaki soruya verilecek dört olası yanıt var: İlkin; Xe- 
nophon ile aşağıda görüleceği gibi Platon, sanatı bir mimesis 
olarak anlamakla, sanat yapıtını, onun mimesis'i olduğu şeye 
insanı götüreceği konusunda birleşirler. İkincisi: yukarıda 
değinildiği, aşağıda ayrıntılı olarak araştırılacağı gibi Aristo- 
teles'e göre ise bir mimesis tes prakseos olan sanat yapıtı, in- 
sanın praksis'e, yani mimesis'in örneği olan şeye gitmesini ön- 
ler. Böylece sorunun olası yanıtlarından ilk ikisi verilmiş olur. 
Üçüncüsü, ilk ikisini de birden kabul eden uzlaşmacı bir yanıt 
olabilir: Sanat gereğinde eyleme götüren bir araç olarak görü- 
lebileceği gibi, eğer söz konusu eylem sakıncalı, tehlikeli ise, 
o zaman eylemin önüne geçen, onun bir tür konpanzasyonu 
olan bir araç olarak da görülebilir. Dördüncü ve sonuncu olası 
yanıt ise, soruya kökten karşı çıkan, onu reddeden bir yanıt- 
tır. Üçüncü yanıtın “hem o, hem o” uzlaşmacılığı karşısında 
bu sonuncusu “ne o, ne o” der: Sanat, ne kendisinin dışında 
bir eyleme götürücü ne de böyle bir eylemi önleyici bir araç- 
tır. Çünkü sanat kendisi dışında herhangi bir şey için bir araç 
değildir. Böylece bu yanıt, sorunun yönlendirici tuzağından 
kurtulur ve sanata başka bir gözle bakılabilmesine olanak ve- 
rir. Bu başka bakış açısını yakalamak, mimesis kavramını terk 
etmekle olacaktır. Çünkü sanatı araç durumuna koyan, onun 
taklit (mimesis) olarak görülmesidir. Ancak tıpkı, daha önce 
(3.2) tekhne kavramında olduğu gibi, ele aldığımız kavramı- 
mız, kendisinden beklediğimizi bize vermede, başlangıçta bizi 
umutlandırırken, onu sıkıştırdığımızda, daha yakından izledi- 
gimizde, işte tam bu sıkışık anında o, elimizden kaçıveriyor; 
“aradığın ben değilim” diyor. İyisi mi onun bu “sözünü” şim- 
dilik duymazdan gelelim, ama onu sıkıştırma işinden de biraz 
geri çekilelim. Daha rahat ve serinkanlılıkla yine onun ardına 
düşelim. Bu nedenle, yukarıda, Xenophon'da yaptığımız mime- 
sis araştırmasını kaldığımız yerden sürdürmek istiyoruz. 


Xenophon için sanat yalnız duyusal objeleri değil, tinsel ob- 
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jeleri de taklit eder. Ama bu, tinsel olanın görünüşe ulaştığı tin- 
sel edimlerin taklidiyle olur. O zaman tinsel olan da bir görü- 
nüş, bir duyu objesi olmuş olur. Örneğin ruhun taklidi (tasviri), 
onun bedende görünüşe çıkması durumunda yapılır: “-Peki, siz 
ressamlar çekici, samimi, alımlı, sevimli ve hoş canların tasviri- 
ni yapmayı deniyor musunuz? Yoksa bu olanaksız mıdır? -Bir 
ruhu kim taklit edebilir? Onda bilinebilecek ne orantılı biçim, 
ne renk ne de şimdi söylediklerinden başka bir şey bulunmaz. 
-Ama bir insan, başkalarına dostça ya da düşmanca bakışlar 
attığında ruhunu göstermiş olmuyor mu? Elbette. -Bu tutum, 
gözlerin biçimlenmesinde kesinlikle dikkate alınmaz mı? -Evet, 
tamamen. -Diyelim ki, dostlar, bir an mutlu, bir başka zaman 
da mutsuz olsunlar. Onların endişeliyken de, kayıtsızken de de- 
gişmeyen bir yüz ifadesine sahip olduklarını mı sanırsın? —Asla. 
Dostlarının mutluluğunda yüzdeki endişe ifadesi kaybolur, mut- 
suzluğunda artar. -İmdi, bu ilgilenimi saptamak olanaklı değil 
midir? -Pekâlâ olanaklıdır. -Gerçekte de soylu ve seçkin mizaç, 
aynı şekilde, bunun karşıtı olan alçaklık ve bayağılık, sonra, ah- 
lâki istem ve anlayış, keza hiddet ve küstahlık insanın yüzünde 
ve tüm tavrında dururken de, yürürken de meydana çıkar. -Tü- 
müyle haklısın. -Tüm bunlar da bir tabloda ifade edilemez mi? 
-Elbette. (...) “O halde müsabıkların gözlerini korkutucu 
olarak biçimlendirmeli, ama yenenlerin çehrelerinde ise sevinç 
taklit edilmeli, değil mi? -Elbette evet. -Demek ki heykelcinin 
ödevi, ruh yaşamını ifade etmekten ibarettir.”2'? Yalnızca, görü- 
nüşe çıkan tinsel olanın taklidinin değil, ideal olan'ın bile tasviri- 
nin yapılabileceğini, bu hususta ayrıntılı çözümlemelere girişmiş 
olan Aristoteles'ten önce Xenophon'dan öğreniyoruz: “-Demek 
ki sizler, güzel bedenler tasvir etmek istediğinizde, birçok şekil- 
lere inceden inceye bakıyor ve her birinde en güzel olan ne varsa 


216 Xenophon, Erinnerungen an Sokrates, III, 10, Reclam, Stuttgart 1971, 
s.170-171. 
217 Xenophon, a.g.y. II, 10,s. 172. 
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onu kendiniz için tutuyorsunuz. Çünkü her şeyi kusursuz bi- 
çimde tek bir insanda bulabilmek kolay değildir. Böylece, insan 
vücudunu bütünlüğünde güzel olarak göstermeyi başarıyorsu- 
nuz. Ancak şu soru Xenophon için henüz erken görünüyor: 
Ressam ya da heykelci, tek tek bedenlerdeki güzel kısımları bir 
bir alıp, onları ait oldukları yerlerde yan yana koyarak mı yet- 
kin güzeli tasvir ediyor, yoksa burada sanatçının işin içine kattığı 
başka bir şey daha mı var? Yine de Xenophon'un “onu kendiniz 
için tutuyorsunuz” deyişini, biraz da yorum katarak alırsak, bel- 
ki bu “daha başka bir şey”i Xenophon'da da bulabiliriz. Tek tek 
güzel kısımları sanatçının kendisi için alıkoyması, onları kendi 
tininde uyumlu olarak bir araya getirmesi demek değil midir? 
Fakat Xenophon'u fazla zorlamamalı! Ona şunu dedirtmemeli: 
Bu tek tek parçalar, sanatçının tininde uyumlu olarak bir araya 
getirildiğinde, acaba onlar hâlâ eski hallerinde midirler? Yoksa 
bazıları, tek başına artık “güzel” bile değil midir? 


Xenophon'da, bir sanat yapıtı olan taklide ve onun modeli 
olan şeye bakan açısından, ikisi arasında bir ayrım gözetilmez. 
Bu da, taklidin amacının insanı onun orijinaline götürmek ol- 
duğu biçimindeki yargıya uygun düşer. Fakat orijinaller ara- 
sında olduğu gibi onların taklit ve tasvirleri arasında da Platon 
kadar açık ve kesin olmasa bile, yine de bir değer sıradüzeninin 
olduğu Xenophon için de söz konusudur: “-Güzel, iyi ve sevil- 
meye değer özün kendilerinde ortaya çıktığı insanlara bakma- 
nın daha ilginç, daha yararlı olduğunu mu sanıyorsun, yoksa 
zararlı, kötü ve kine müstahak karakterin kendilerinde görün- 
düğü insanlara mı? -İlkin söylediklerine çok daha severek ba- 
karız.”?!9 İyi insanların kendileri gibi taklit ve tasvirleri de daha 
hoş görülür. Xenophon için gerçeklikte ve sanat yapıtlarında- 
ki bu değer sıradüzeni, taklidin kendisinden kaynaklanmıyor. 
Taklit burada değer bakımından nötrdür. Sıradüzen, objelerin 


218 Xenophon, a.g.y, III, 10, s. 170. 
219 Xenophon, a.g.y., III, 10, s.171. 
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kendisinde bulunuyor. Oysa Platon için durum böyle değildir. 
Platon'a göre sanat yapıtı bir mimesis olduğu için, taklit ettiği 
objesinden daha aşağı bir varlık değerine sahiptir. Şimdiye dek 
birçok kez adını andığımız Platon'un mimesis görüşünü, artık, 
sorunumuz yönünden ele almak zamanı gelmiştir. 


Platon okurları bilir: Platon'a göre, asıl, gerçek varlıklar (to 
on ontos), topos noetos'taki, zihinsel alan'daki idea'lardır. İçin- 
de yaşadığımız, hep var-oluş halinde (genesis) olan, ama hiçbir 
zaman var olmayan bu dünyadaki nesneler, idea'ların birer so- 
luk kopyası, gölgesi'dirler. O halde, bu genesis dünyası, duyu- 
ların, sanıların bu dünyası, bu gölge-dünya, varlık bakımından 
ikinci sıradadır. Mimesis olarak sanat yapıtı ise, ikinci sıradaki 
bu nesnelerin bir taklidi, bir kopyasıdır. Örneğin, bir sediri ya- 
pan marangoz, sedir ideasının bir kopyasını, sedirin resmini 
yapan bir ressam, kopyanın kopyasını yapmıştır. “O halde, res- 
sam, marangoz, Tanrı, üç sedir türünün üç ustasıdır.” 


Platon, burada (Devlet, 597b) idea'ları Tanrı'nın yaratmış 
olduğunu şu sözleriyle açıkça söyler: “Öyleyse bizim için şu üç 
sedir türü verilmiş oluyor: İlki, tam gerçeklikte var olan, yaratıcı- 
sının Tanrı olduğuna hiç kuşkumuz olmayan'dır.” Diyaloğu Al- 
mancaya çeviren Otto Apelt, burada düştüğü dipnotta (Dipnot: 
9) bunu özellikle vurgular: “O halde Tanrı, son neden olarak ya- 
Ama Platon'un asıl kozmoloji görüşünü veren Timaios diyalo- 
gunda (27b-29b) Tanrı Demiurgos daha çok bir biçim vericidir, 
yaratıcı değil. Hep var olan (idea) hiçbir oluş, hiçbir meydana 
geliş kabul etmez. Meydana gelmemiş olanın meydana getiricisi 
de olmaz. Oysa tüm oluş, tüm meydana geliş herhangi bir neden 
sayesinde olmuştur. Nedensiz hiçbir şey meydana gelmez. Hiç- 
ten hiç olur. (Nihil ex nihilo fit.) İdea, oluşturucu, meydana geti- 
rici (Tanrı Demiurgos) için bir örnektir. Demiurgos örnek aldığı 


220 Platon, der Staat (Devlet), 597b. 
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idea'ya göre, şekilsiz olandan, ona şekil vererek oluş'un dünyası- 
nı meydana getirir. Platon'un asıl bu düşüncesi, genellikle, nihil 
ex nihilo fit ilkesini benimsemiş Yunan düşünüşe uygun düşer. 
Ama bilindiği gibi, Platon sistemci bir filozof değil, bir problem 
düşünürüdür. Karşılaştığı problemler, farklı bağlamlarda, fark- 
lı zamanlarda onda hep farklı çözümler bulmuştur. Bu neden- 
le o, Tanrısal olsun, insansal olsun, özellikle yaratma'dan söz 
ederken, artık bu yaratıcı, yalnızca bir biçim vericiden fazla biri 
olarak görünür. Platon'da Poiesis'i araştırırken bu noktayı daha 
ayrıntılı olarak ele alacağız. 


Demek ki Tanrı'nın yarattığı idea, marangozun yaptığı se- 
dir ve ressamın yaptığı sedir resmi, bu sıraya göre varlık değeri 
alır. Bir mimesis olan resim, varlık bakımından asıl-varlık'tan 
üç derece uzaktadır: “Demek ki salt gerçeklikten üç basamak 
ötede duran ürünün yaratıcısını taklitçi (mimetes) diye adlan- 
dırıyorsun, değil mi? —Kuşkusuz.”2' Yalnız resim değil, şiir de 
mimesis'tir: “Trajik şiirle uğraşanlar, İambos ya da heksameter 
ölçüsünü kullanmış olsunlar, tümüyle taklitçidirler, hem de 
en kesin anlamda.” Şair olsun, ressam olsun tüm sanatçıla- 
rın kimliği sorusu, Platon'un bu son sözlerinde açıkça yanıtını 
buluyor: mimetes. Platon, sanat karşısındaki bu ontolojik-etik 
tavrı uğruna, marangozluk sanatını yaratıcılık bakımından bile 
resim sanatının önüne koyuyor. Marangoz, yaratıcılık bakı- 
mından ressamdan daha önde, Tanrısal yaratıcılığın daha ya- 
kınındadır. Bu görüşüne uygun olarak, Platon'un mimarlık (ev 
yapma sanatı) karşısında aldığı tavır da ilginçtir. Platon, sanat- 
lar arasında yalnızca mimarlığı, yapı sanatını öteki sanatların 
(resim, şiir vb.) dışında tutar. Platon'da mimarlık, marangoz- 
lukla aynı yaratma düzleminde bulunur ve öteki sanatlardan 
daha üstün bir konumdadır. Sofist'te (265b-266c-d) meydana 
getirme, yaratma sanatı iki bakımdan ikiye ayrılır. Birinci ba- 
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kımdan bölünme enine (kata platos) yapılır. Meydana getirme 
(yaratma) sanatının şematik olarak enine (kata platos) bölün- 
mesi, bunun Tanrısal ve insansal sanat olmak üzere ikiye ay- 
rılması demektir. İkinci bakımdan bölünme ise boylu boyunca 
(kata mekhos) yapılır. Bu bölünmede, biri nesnelerin kendile- 
rini meydana getiren, diğeri bu nesnelerin resimlerini (kopya- 
larını, taklitlerini) yapan iki sanat türü ortaya çıkar. Mimarlık, 
nesnelerin kendilerini yapan sanat türüne girer. 


Mimarlık sanatının diğer sanatlar arasındaki yerini belirle- 
me bakımından Sofist diyaloğuna dayanarak yaptığımız bu sap- 
tamadan sonra, Platon'un tüm sanatlar hakkında nasıl bir sınıf- 
lama yaptığını yine aynı diyalogda adım adım izleyelim. Tüm 
sanatlar, önce, iki genel başlık altında ikiye ayrılır (219a-b-c): 
meydana getirme sanatı ve elde etme sanatı. Meydana getir- 
me sanatı, i. Tarım, ii. Araç-gereç yapımı, iii. Taklit (mimesis) 
sanatı olmak üzere üç grupta toplanır. Sonra, elde etme sana- 
tına geçilir (219d). Bu sanat da bölümlenmelere tabi tutulur. 
Bölümleme, diyalog boyunca, şu şekilde sürdürülür: “O halde, 
söz konusu olan türü iki bölüme ayırmayı yeniden deneyelim 
ve bölünme sonunda daima sağ yanda kalan bölüm-parçasını 
seçerek ilerlemeye çalışalım.”223 Bunun anlamı şudur: Platon, 
kavram bölümlemeleri şemasını soyağacı kütüğüne benzer 
biçimde yapar: Üstte en genel kavramdan başlanır, basamak 
basamak aşağıya doğru inilir, aranılan kavramın dışında kalan 
her şey daima bölümlemede sol yana bırakılır. Buna karşılık 
yeniden ikiye ayrılacak olan uygun kavramlar (tanımlar) sağ 
yana konur. Böylece, sağ yanda, aşağıya doğru adım adım ara- 
nılan kavrama (tanıma) varılır. Elde etme sanatının bu şekil- 
de yapılan bölümleme ve sınıflaması, gençleri avlayan bir avcı 
olarak sofistin hangi sanat türüne ait olduğunu göstermek için 
yapıldığından ve konu sorunumuzun dışında kaldığından, bu 
bölümlemenin burada ayrıntısına girmeyeceğiz. Platon, diyalo- 
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gun sonuna doğru (265e ve sonrası) “meydana getirme sanatı” - 
nı yeniden ele alır. Bunu, önce, enine (kata platos) ikiye ayırır: 
Tanrısal ve insansal sanat. Sonra, enine böldüğü bu iki kısmı 
alt alta koyarak, ikisini birden boylu boyunca (kata mekhos) 
ikiye böler: i. Nesnelerin, varlıkların kendileri; ii. Nesnelerin 
kopyaları, hayalleri, gölgeleri, görüntüleri, resimleri. Bu iki tür 
bölünmeyi şu şekillerde şematik olarak gösterebiliriz: 


Meydana Getirme Sanatı: 
Şekil 1. Enine(kata platos)Bölme: 


Tanrısal İnsansal 
meydana getirme sanatı meydana getirme sanatı 


Şekil 2. Boylu boyunca (kata mekhos) Bölme: 
Tanrısal meydana getirme sanatı 


Tek tek Varlıkların hayalleri, 


varlıklar görüntüleri, gölgeleri 


mimesis 


İnsansal meydana getirme sanatı 


İnsan yapısı : , , 
yap Bu nesnelerin resimleri 
nesneler 


İkinci tür bölmede, Şekil 2'nin sağ yanında taralı görünen 
kısımlar, Tanrısal olsun insansal olsun mimetik sanatı göster- 
mektedir. Diğer iki bölüm ise mimetik olmayan (insansal ya 
da Tanrısal) meydana getirme sanatını ifade eder. Platon, bu 
iki bölüme belirli bir ad vermez: “Ama geri kalan hepsini, daha 
başka zahmetlerden kurtulmak için görmezden gelelim ve tü- 
münü birlikli bir biçimde kavrama işini ve buna uygun bir ad 
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vermeyi başka birine bırakalım.”?* Ancak Platon, bu alana bir 
ad vermemiş olsa da, mimesis dışında kalan bir sanat alanının 
varlığını belirlemiş olur. Bu alanda (Şekil 2'de taralı olmayan 
kısımlar) mimetik sanat alanındaki (aynı şekilde taralı kısım- 
lar) gölgelerin, görüntülerin, kopyaların, taklitlerin asılları 
bulunur. Tanrısal meydana getirme sanatı için bu asıllar, bu 
dünyadaki tek tek doğal varlıkladır. Burada idea'lar söz konusu 
değil. Tanrısal mimetik sanat deyince, bundan, doğal varlıklara 
ışığın vurmasıyla o nesnelerin gölgelerinin meydana gelmesi 
anlaşılıyor. İnsansal meydana getirme sanatının bir bölümü- 
ne (Şekil 2'de alttaki şeklin taralı olmayan kısmı) genel bir ad 
verilmiyor. Ancak bu alandaki sanat için Platon, yapı sanatını 
örnek gösteriyor: “-Peki ama, bizimkinde, insansal sanatta du- 
rum nedir? Evin kendisi yapı sanatının bir ürünü; sanki uya- 
nıklar için yapılmış insan-yapısı bir rüya olan başka türlü bir ev 
de resim sanatının ürünü mü olacak? -Kuşkusuz.”? Fakat bu- 
rada ev yapma sanatı için Platon, bugün Türkçede “mimarlık” - 
la karşıladığımız bir teknik terim olan Yunanca “arkhitekhto- 
nikhos” sözcüğünü değil; bir teknik terim olmayan ve Yunanca 
“oikhos” (ev), “domos” (yapı: yapı ürünü) ve “tekhne” (sanat) 
sözcüklerinin üçünün birleşmesinden oluşan “ev-yapma-sana- 
tr diye karşılayabileceğimiz “oikhodomikhos” sözcüğünü kul- 
lanır. Kuşkusuz hiç kimse, Platon'dan bir “mimarlık felsefesi” 
yapmış olmasını beklemiyor. O, zaten, yukarıya aldığımız söz- 
lerinde açıkça belirttiği gibi, mimarlığın da içinde bulunduğu 
meydana getirme sanatının bu bölümüne bir ad vermeyi bile 
düşünmemişti. 

Platon'un bir tekhne mimetikhe (taklit ve tasvir sanatı) ola- 
rak sanata bakışını belirleyen iki temel ölçüt vardır: Biri bilgi 
(episteme), diğeri ahlâk (ethos). Ancak bu iki ölçütü tek bir öl- 
çüt olarak görmek Platon'un düşüncesinin özüne daha uygun 


224 Platon, a.g.y., 267a-b. 
225 Platon, a.g.y., 266e. 
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olur kanısındayız. Bunun neden böyle olduğunu biraz sonra 
göstermeye çalışacağız. Şimdi bilgi (episteme) ölçütünü ele ala- 
lım. Platon için de Aristoteles için de tekhne'nin, sanatın bir 
bilgi türü olduğunu daha önce (3.2) söylemiştik. Şimdi şunu 
soruyoruz: Platon'a göre bu bilgi, gerçek bilgi, yani episteme 
midir? Buna hiç duraksamadan “hayır” yanıtını verebiliriz: 
“İmdi şunu öne sürebiliriz: Homeros dahil tüm şairler, şiirle- 
rinde ele aldıkları erdemin ve geri kalan şeylerin taklitlerinin 
yalnız taklitçileridirler; doğrulukla (aletheia ile) hiçbir ilgileri 
yoktur.” Episteme, gerçek bilgi, aletheia'nın, doğruluğun, 
hakikatin bilgisidir. Oysa sanatın bilgisi tekhne'nin bilgisidir. 
Tekhne bilgisi, doğru'ya (aletheia'ya) ulaşamaz. Çünkü tekh- 
ne'nin, sanatın yöneldiği, taklit ettiği objenin kendisi zaten 
taklittir. O, ulaşsa ulaşsa ancak bir taklide, bir kopyaya ulaşa- 
bilir. Doğrusu, onun bunu tamamıyla gerçekleştirdiği de söy- 
lenemez. Platon şöyle diyor: “-(...) Sence onun |taklitçinin: 
mimetes'in) amacı, daima, gerçek var olanı taklit etmek mi, 
yoksa marangozun ürünlerini mi? -Sonuncuları. -Olduğu gibi 
mi, yoksa göründükleri gibi mi? (Altını ben çizdim. Ö.N.S.) 
Bu konuya tam açıklık getirmelisin. -Bununla ne demek isti- 
yorsun? -Şunu: Bir sedir, ona ister yandan, ister önden, ister 
başka bir yönden bak, o, az ya da çok kendi kendisinden ayrı 
bir şey mi olmuş olur? Daha doğrusu sorun şudur: O (sedir) 
kendi kendisinden ayrı mıdır, yoksa ayrı mı görünür. Ve de 
tüm diğer şeyler için durum böyledir. -Ayrı görünür ama ayrı 
değildir. -İmdi bunu şu düşünceye uygula: Resim sanatının 
burada yeri nedir? Resim sanatı, var olanı var olanın kendine 
özgü biçiminde mi, yoksa görünen'i göründüğü gibi mi taklit 
etmeyi ister? Yani o, görünüşün mü, yoksa gerçekliğin mi bir 
taklididir? -Görünüşün.”? Demek ki, sanatçı, ressam gördüğü 
şeyin taklidini, resmini yaparken, o şeye belli bir açıdan, yani 


226 Platon, Devlet, 600e. 
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yandan, önden ya da başka bir yönden bakmak durumunda- 
dır. O şeyin resmi de o bakış açısına göre yapılmak zorundadır. 
Böyle olunca, ressam, o şeyin diğer yanlarını resminde taklit 
edemeyecektir. O şey, o anda ona nasıl görünüyorsa, o, onu 
öyle resmedecektir. Demek ki taklit, doğası gereği, şeyin ken- 
disini veremeyecektir. Eğer sanatçı o şeyi olduğu gibi yapmaya 
kalkarsa, o zaman ortada aynı nesneden iki tane olmuş olacak- 
tır. Sedir örneği göz önüne alındığında, sanatçı gördüğü sedirin 
aynısını yapacak, ama bu durumda o, artık bir ressam değil, 
bir marangoz olmuş olacaktır. Taklit, objesinin yalnızca bir ba- 
kımdan görünüşünü vermekle, taklidin sağladığı bilgi, objesi 
hakkında daima eksik bir bilgi olacaktır. Zaten taklit, gerçek 
varlıklara (idea'lara) değil, onların taklitlerine (tek tek nesnele- 
re), sönük birer gölgelerine yöneldiği için, daha baştan, gerçek 
bilgiyi vermeye elverişli değildi. Buna bir de taklidin doğası ge- 
reği olan söz konusu eksiklik eklenirse, artık o, iyiden iyiye bir 
sanı, bir aldatma olacaktır. 


Taklidin aldatıcılığını, Platon'a göre, bir başka bakımdan 
şöyle de ifade edebiliriz: Bir taklidin iyi bir taklit olabilmesi- 
nin ölçüsü, onun taklit ettiği şeye olabildiğince çok benzeme- 
sidir: “...Buna karşın o, iyi bir ressamsa ve bir marangoz resmi 
yapmışsa, bunu uygun bir uzaklıktan çocuklara ve budalalara 
gösterdiğinde, onları yanıltacaktır. Öyle ki onlar, bunun ger- 
çek bir marangoz olduğunu sanırlar. O halde iyi bir taklit, 
yani bilgi verme bakımından en az eksik olan bir taklit, bilgisel 
olarak kötü bir taklide göre, ahlâki bakımdan daha kötüdür. 
Çünkü birincisi, aldatma bakımından ikincisinden daha başa- 
rılıdır. Taklidin verdiği bilgide doğruluk (objesine uygunluk) 
payı arttıkça, ahlâki etkisi bakımından yaptığı kötülük (aldat- 
ma) artmaktadır. Bununla birlikte, objesini doğru olarak tak- 
lit etmeyen bilgi bakımından kötü bir taklit, ahlâki bakımdan 
doğru (iyi) değerini almaz. Örneğin, Tanrıları, onlara ait olma- 
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yan özelliklerle taklit eden şairlerin bu tür şiirleri insanları kötü 
yola yönlendirebilir: “Demek istediğim, bir ressamın yaptığı 
resmin modeline benzememesi gibi, taklit edici tasvirinde tan- 
rıların ve kahramanların özünü çirkin gösteren birinin duru- 
mudur. (...) Bence, doğru bile olsaydı, Kronos'un yaptıklarını, 
oğlunun ona karşı çıkışını, dikkatsiz davranarak anlayışsız ve 
genç insanların önünde anlatmamalı.”22* “Öyleyse, hiçbir şair 
bize şu sözlerle gelmemeli: Tanrılar da benzer uzaktan gelen 
yabancılara her biçime girerek görmeye gelir insanların kentle- 
rini ve hiçbiri Proteus ve Thetis'in adına yalanlarla leke sürme- 
sin ve tragedyalarda ya da diğer şiirlerde Hera'yı ‘Argos ırmağı 
İnakhos'un hayat veren çocukları için’ yardım toplayan rahibe 
kılığına sokmasın. Onlar, bu tür diğer yalanlarla bizi rahatsız 
etmesinler. Anneler de bu tür şeylerden söz etmesin. Kimi 
tanrıların her tür yabancı kılığına girip geceleri ortalıkta do- 
laştıklarını anlatıp çocuklarını korkak yapmasın. Çünkü bunu 
yapmakla onlar, yalnızca tanrısallığı kötülemekle kalmaz, aynı 
zamanda kendi çocuklarını da korkak yapmış olurlar.”?39 


Demek ki taklit edici tasvir olan sanat yapıtı, ister iyi (:ko- 
nusuna benzer), ister kötü (:konusuna, modeline benzemez) 
yapılmış olsun, sonuçta ahlâkça kötülük doğurmaktadır. Buna 
bir de, sanatın duygu yönümüzü coşturup, aklımızı yıpratması, 
böylece bizi yasalara karşı gelmeye itmesi suçu eklenince, ar- 
tık, sanatın Platon'un tasarladığı devlette hiç yeri olmamasına 
şaşmamak gerekecektir: “...Bu nedenle onu (taklitçiyi, sanat- 
çıyı) iyi bir örgütlenmesinden dolayı mutlu olması gereken bir 
devlette alıkoymamamız için haklı bir nedenimiz var. Çünkü 
o, ruhun bu bayağı yanını uyandırır ve besler ve onun gücü 
yüzünden ruhun akıllı yanı zarar görür.”! 


Platon'un sanata karşı töre bekçiliği yapan yasakçı tutumu- 
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na bir iki örnek daha vermekistiyoruz: Platon, İon diyaloğunda 
(537-538-539) Homeros'un “arabacılık”, “hekimlik”, “balıkçı- 
lık”, “kâhinlik” gibi pek çok konuda söz söylediğini belirttik- 
ten sonra, ozanın sanatının bu sanatlardan ayrı olduğunu, bu 
sanatları en iyi bilenin ozan değil, arabacılar, hekimler, balık- 
çılar, kâhinler olduğunu ifade eder. Bunun üzerine Platon, Sok- 
rates'in ağzından şunları söyler: “...Ben sana, nasıl, Odysseia 
ve İlyada'dan, kâhinin, hekimin ve balıkçının uğraş alanları ile 
ilgili yerleri bulup gösterdiysem, doğrusu, Homeros'u benden 
daha yi bildiğine göre, sen de bana sevgili İon, bu yapıtlarda ge- 
çen şairlerin uğraş alanları ve şairlik sanatı ile ilgili yerleri gös- 
ter bakalım! Yani onların başka insanlardan ayrı olarak, şairler 
hakkında neyi bildikleri ve hangi yargılara vardıklarını söyle”? 
İon, bu soruya önce kaçamak bir yanıt vermek ister: “Kesinlikle 
her şey.” En azından yukarıda sözü edilen alanları en iyi bilenin 
şair olmadığı ortaya çıktığına göre, şair her şeyi bilemez. Sokra- 
tes, yine sıkıştırır İon'u: “Peki, şair her şeyi bilmediğine göre, ne 
tür şeyleri bilecektir?” Bu kez de İon, “Bir erkeğin, bir kadı- 
nın, dahası bir tutsağın ve özgür bir insanın, aynı şekilde bir te- 
banın ve bir hükümdarın nasıl uygun biçimde konuşacaklarını 
diye düşünüyorum” demekle, yine yukarıda anılan beceri alan- 
larına yenilerini eklemekten başka bir şey yapmamış olur. Böy- 
lece soru yanıtsız kalır, diyalog sona erer. Aslında, soru yanıtsız 
kalmakla, şairin, taklitçinin gerçekten doğru olarak bilebileceği 
bir alanın olmadığı sonucu ortaya çıkmıştır. Şair her şeyi bilir 
görünüyor, ama bir tek şeyi biliyor. Bu ise aldanmadan, aldat- 
madan başka bir şey değildir. Platon, aynı tanımlamayı bir baş- 
ka diyaloğunda sofist için yapar: “...Ama buna göre, çelişme 
sanatının, özü bakımından, kendini her konuda ve herkesle her 
an tartışmaya hazır hissetme yetisi olduğu görünmüyor mu? 
(...) Kim olursa olsun bir insanın her şeyi bilmesini olası bulu- 
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yor musun? -Bu olabilseydi eğer, gerçekten biz insanlar mutlu 
bir soy olurduk. -Öyleyse onlar (sofistler) öğrencilerinin gö- 
zünde her şeyi bilendirler. -Gerçekten öyle olmadıkları halde. 
Çünkü bunun olanaksız olduğu ortaya çıkmıştı.”* Böylece, 
her şeyi bilir görünmeleri bakımından sanatçılarla sofistler bir 
tutulmuş oluyor. Bir bakıma bir sofist, bir aldatıcı olan sanatçı- 
nın, taklitçinin Devlet'ten kovulması gerekir. Ne var ki Platon, 
düşüncelerinin kendisini getirdiği bu sonuçta katı davranmaz, 
tersine pragmatik bir yaklaşımı benimser: Devlet düzenini 
bozmayan, üstelik onun daha iyi işlemesine yardımcı olan bazı 
sanatlara devlet'inde yer verir. Bu sanatların hangilerine izin 
verileceği sorusu, mimesis'le ilgili olmadığından, bunu konu 
dışında tutuyor ve Platon'un tekhne mimetikhe görüşü üstü- 
ne yaptığımız çalışmayı burada noktalamak istiyoruz; ancak 
bize sorulması gerektiğine inandığımız şu sorunun hesabını 
verdikten sonra: Sanat bir taklitse, taklitte de bir aldatıcılık 
bulunduğu için ona olumsuz bir gözle bakılıyorsa, bundan sa- 
natçının kimliği, sanatın neliği konusunda olumlu hiçbir şey 
çıkartılamayacaksa, sanatın doğuşunu izlemeyi amaçlayan bir 
gözleyici, bu satırların yazarı, aradığı hiçbir şeyi göremeyeceği 
bir yere neden gözlerini çevirmiştir? Bunca çaba boşuna mı- 
dır, “burada hiçbir şey görmedim” diyebilmek için midir? Hiç 
de değil! Sanatçı kimdir, sanat yapıtı nedir sorularına, her şeye 
rağmen “mimesis”in verebileceği olumlu yanıtlar vardır yine 
de, hem de Platon'da, bu tam aradığımız yerde. Önce şunu so- 
ralım: Neden Platon, bir aldatmacı, bir sandırmacı saydığı sa- 
natçıyla, ressamla, şairle, hadi adını verelim: Homeros'la, kimi 
zaman açıkça adını anarak, kimi zaman anmadan hemen he- 
men tüm diyaloglarında hep bir hesaplaşmaya girişir? Meyve 
vermeyen ağacın taşlanmayacağını Plafon bilmiyor muydu? 
Düşünce Tarihi'nin gördüğü en verimli kapışmalarından biri, 
belki de en önemlisi olan felsefe-sanat çatışması, hesaplaşması, 
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ilkin Platon'la Homeros arasında Platon'ca başlatılmış ve yine 
en ünlü ürünlerini Platon'la vermiştir. Homeros! Yunanlılığın 
babası! Elbette felsefeye de döl verecekti! Platon'un çattığı, do- 
kunduğu bu yüce baba, elbette onu kucağı boş bırakmayacaktı! 
Platon'un avuçlarında ne kaldı, Homeros'la hesaplaşmasından: 
Avuçlarında nesi varsa. Filozoflar, kendi düşüncelerini orta- 
ya koyarken kendi zamanlarındaki ve/veya kendinden önceki 
filozlarla hesaplaşırlar. Felsefenin başlarında olan Platon'un 
kendisinden önce tartışacağı filozof pek fazla değil. Onun Ho- 
meros'u hedef almasının bir nedeni de bu. 


Platon'un tekhne mimetikhe'yi yermesi, temelde, onu bir 
bilgi hem de yanıltıcı bir bilgi aracı olarak görmesinden kay- 
naklanır. Platonun aradığı doğru bilgiyi, episteme'yi tekhne 
mimetikhe veremeyecektir. Ancak o, episteme'ye giden yolda 
geçilmesi zorunlu bir duraktır. Episteme'yi ele geçirmeyi amaç- 
layan filozof (Platon), gözlerini idea'ya çevirecektir. Ama bu 
gözler, idea'ya çevrilmeden önce nereye çevrik idiler? Bu göl- 
geler dünyasına, bu sanılar dünyasına değil mi? O zaman bu 
gözlerin sahibinin adı neydi? Ressam, şair, mimetes ve sofist 
olan insanın adı filozof olmuyor mu? Demek ki filozofun kim 
olduğunu bilmek için filozof -olmayan'ın, yani sofist'in, mime- 
tes'in kim olduğunu bilmek gerekir. Mimetes'i, sanatçıyı, hatta 
sofisti boşlayacaksak, filozof kimdir derken, neden gözümüz 
hep onlara takılıyor? Platon'un sanatı aradığı bu yer, bu mi- 
meystheia hiç de gözardı edilecek bir yer değildir. Şu kadar ki, 
Platon'dan sonra Aristoteles'in de sanatı ararken bu aynı yerde 
dolaşması bile, dikkatimizi burada yoğunlaştırmak için yeter 
nedendir. Öte yandan yukarıda kendimize yönelttiğimiz so- 
ruda, “sanat taklitse, taklitte de bir aldatıcılık bulunduğu için 
” ifadesini kullanmamız, 
soruyu en ekstrem biçimiyle sorup, en elverişsiz durumda bile 


ona olumsuz bir gözle bakılıyorsa.... 


yanıtı bulabilme olanağını elde etmek içindi. Yoksa daha önce 
de belirttiğimiz gibi, taklit ve tasvire, yani mimesis'e ne Pla- 
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ton'da ne de diğer Yunan filozoflarında hiç de olumsuz gözle 
bakılmamıştır. Burada olumsuz görülen mimesis'in kendisi 
değil, mimesis yoluyla verilen bilgidir. Mimesis, kendi başına, 
antik felsefe ve geniş anlamda antik kültür için temel belirleyici 
bir kavram olarak anlaşılmalıdır. Öyle ki Platon, mimesis'i bir 
“meydana getirme sanatı”, biçimi olmayana biçim verme an- 
lamında bir “yaratma sanatı” -Genelde, Yunan düşüncesi için 
yaratma, biçim verme ile eş anlamdadır.- olarak bile anlamak- 
tan geri kalmaz: “-Buna bir de taklit sanatını katalım. Bütün 
bunları, uygun bir biçimde tek bir ad altında toplayabiliriz (...) 
Bir kimse, önceden var olmayan bir şeyi, herhangi bir zamanda 
meydana getirmişse, o kişiye, o şeyi meydana getiren ve o şeye 
de meydana getirilmiş olan şey deriz. (...) -Biraz önce andığı- 
mız tüm bu sanatlar, etkinliklerini meydana getirmede göste- 
rirler. (...) -Öyleyse, onların tümünü ‘meydana getirme sanatı” 
başlığı altında toplayalım.” Böylece mimetes kimliğiyle kar- 
şımıza çıkan sanatçı, daha önce varolmayanı meydana getiren 
bir yaratıcı olarak görülmüş olur. Bu sanat anlayışı, daha sonra 
“poiesis” kavramı eşliğinde yapacağımız araştırmada sanatçı- 
nın tümden yaratıcı olarak görülmesi anlayışı ile de bir uygun- 
luk içinde olacaktır. l 

Platonun mimesis görüşüne ilişkin şimdiye dek yaptığımız 
saptama ve çözümlemeler bizi şu sonuca vardırır: Platon, bir 
taklit ve tasvir anlamındaki mimesis'le, bir yaratma, bir mey- 
dana getirme anlamındaki “poiesis”i, genellikle, birbirinden 
ayrı tutar. Bir başka deyişle, onun sanat karşısında iki ayrı 
tutumu vardır. Bu tutumlardan biri, sanatın mimesis olarak 
ifade edildiği ve ayrıntılı çözümlemesini yukarıda yaptığımız 
tutum, Platon'u sanata karşı genellikle olumsuz bir yaklaşıma 
götürür. Oysa daha sonra inceleyeceğimiz, onun sanatı “poie- 
sis” olarak ele alışında böyle bir olumsuz yaklaşım bulunmaz. 
Gerçi Platon'un sanat karşısındaki bu iki ayrı tutumu yine de 
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birbirinden kesin olarak ayrılmaz. Yukarıda gördüğümüz gibi, 
Sofist diyaloğunda taklidin (mimesis'in) de içinde olduğu bir 
grup sanat, meydana getirme, yani yaratma sanatı (poiesis) ge- 
nel başlığı altında toplanır. Ancak mimesis'le poiesis'in asıl iç 
içe olduğu, ikisi arasında bir ayrım yapılmadığı sanat görüşü 
Aristoteles'in sanat görüşüdür. Bu nedenle, aşağıda Aristote- 
les'in mimesis görüşünü araştırırken, onun poiesis görüşünü 
de birlikte ele alacağız ve poiesis'i ayrıca, kendi başına inceleye- 
ceğimiz çalışmada Aristoteles'e bir yer ayırmayacağız. 


Aristoteles'in mimesis'le poiesis'i bir tutması, onun mime- 
sis'e taklit ve tasvir ya da taklitçi tasvir anlamlarından başka bir 
anlam vermesinden kaynaklanır. Şimdi bu ayrılığı E.Grassi'nin 
belirttiği? noktalardan hareketle göstermeyi denemek istiyo- 
ruz. Bu amaçla, mimesis'i önce mythos'la ilgisi bakımından ele 
alacağız. 


Söylenmiş söz olarak bir ilk-varolanı ortaya koyan mythos, 
bunu taklit yoluyla yapar: “Mythos, bir eylemi taklit eden tasvir- 
dir.”37 Bu eylem tasvirleri (Mythos'lar) aynı zamanda tüm şiir 
sanatlarının materyalini oluşturur.” Şiir sanatları, bu mater- 
yalden kendileri için seçtikleri objeler, bu objeleri kullandıkları 
araçlar ve ifade tarzları, taklit tarzları bakımından birbirinden 
ayrılırlar.” Demek ki şiir sanatları, kendisi de bir taklit olan 
mythos'u taklit eder. Burada taklit (mimesis, mimesthai), Aris- 
toteles için bir ortaya koyma, bir gerçekleştirme biçimidir. Bu 
ortaya konulan, daha önce ortaya konulmuş bir şeyin (örneğin 
mythos'un) bir taklidi olabildiği gibi, daha önce ortaya konul- 
mamış bir şeyin de bir ortaya konulması, bir gerçekleştirilme- 
si (mimesis) olabilir. Aristoteles'in mimesis anlayışındaki asıl 
farklılık buradadır. Çünkü ona göre şair, yalnızca olmuş olanı 
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(mythos'u) değil, tragedyada olduğu gibi olağan-üstü'yü?*, epik 
şiirde olduğu gibi akla-aykırı'yı?“ ya da olması gereken'i?* tas- 
vir eder (mimesthai). Tasvir (mimesis) gerçeğe uymuyor diye 
onu kötülemek doğru olmaz. Böyle bir eleştiriyi Aristoteles şöy- 
le yanıtlayacaktır: “Ama belki de o (tasvir: mimesis], Sophok- 
les'in de dediği gibi olması gereken'dir. Sophokles, insanları, 
onlar nasıl olmaları gerekiyorsa öyle tasvir eder.”** Görüldüğü 
gibi Aristoteles, mimesis anlayışında, olanı olduğu gibi tasvir 
etmek gerekliliği ile kendini sınırlayan kaba bir mimetizm'e 
varmaz. O, çağımızda bile “gerçekçilik” adı altında, sanatı salt 
mimetizm içinde tutmak isteyenlere oranla daha “çağdaş” bir 
filozof olarak görünüyor. Aristoteles, ahlâk, toplum ya da devlet 
adına konuşan ne Platon gibi ne de günümüz “toplumcu” sanat 
kuramcıları gibi sanatın karşısına yasaklarla çıkmaz. Ona göre 
“akla-aykırı” da, “olağan-üstü” de sanatın konusuna girebilir: 
“Olağan-üstü, hoşlanma duygusu uyandırır. Hoşa gitsin diye 
tüm öykücülerin (taklitçilerin) mübalağa yapmaları bunun ka- 
nıtıdır.”2 Şair, yani sanatçı, neyi, nasıl anlatacağı konusunda 
özgürdür: “Doğrusu bunları [özgürlükleri] şairleretanıyoruz.”?* 
Gerçi arınma kuramı göz önüne alındığında Aristoteles için de 
sanatın bir ethik yönü vardır. Ama bunu o, Platon gibi sanata 
bir şey dikte ederek, ona “şunu yapmalısın, bunu yapmama- 
lısın” diyerek, sanatın karşısına yasaklayıcı bir tavırla çıkarak 
ifade etmez. Tersine Aristoteles, sanattaki ahlâkiliği, sanatın 
kendisinde, onun işlevinde bulur. Bu işlev, ruhun kötü duygu- 
lardan, tutkulardan arındırılmasıdır. 


Aristoteles, sanat karşısındaki bu realist tavrıyla, hocası Pla- 
ton'dan daha çok Xenophon'a yaklaşır. Yukarıda da gösterdi- 
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gimiz gibi Xenophon sanat karşısında nötr (realist) bir tutum 
takınmıştı; sanatçının mimetik etkinliğine bir sınırlama ge- 
tirmemişti. Aristoteles'in mimesis'i belirlemesinde önemli bir 
nokta da mimesis'in insan için neyi ifade ettiği hakkındaki dü- 
şüncesidir: “Öyle görünüyor ki, şiir sanatını meydana getiren, 
genellikle iki asıl neden, hem de insanın doğasında temelini 
bulan iki asıl neden olsa gerektir. Çünkü taklit, çocukluktan 
beri insanda yerleşmiştir. Taklitte en başarılı biçimde canla 
başla gayret gösteren varlık olmakla ve ilk bilgilerini taklit sa- 
yesinde edinmekle insan, tüm diğer canlı varlıklardan ayrılır. 
Ayrıca taklit eden tasvirlerin tümünden hoşlanma da onun için 
karakteristiktir.”2© Bu iki neden, yani insanın doğasında taklit 
yetisinin bulunması ve insanın taklitten hoşlanması, hem şiir 
sanatını meydana getiren nedenler olarak hem de insanı insan 
yapan, onu diğer canlılardan ayıran nitelikler olarak gösteri- 
liyor. Demek ki mimesis, burada, insanın kendini gerçekleş- 
tirmesinin, kendini tamamlamasının, yetkinleştirmesinin bir 
yolu, bir aracı olarak anlaşılıyor. Bu yetkinleşme yolunu, sü- 
rekli bir eylemde bulunma olarak anlayan Grassi, buradan şu 
sonuca varır: “Her eylem -ve de poiesis (meydana getirme) de 
bir eylemdir, ama tamamlanmamış bir eylem- praxis'le özdeş 
değildir. Ama bir şey için yalnızca araç olan ve kendi başına 
anlamları olmayan tüm eylemler, güzel sanatları belirleyen bir 
mimesis'in objesi olamaz. Praxis olan eylemler, ancak kendi 
ereği kendinde olan ve bu nedenle kendi kendisinden anlamlı 
olan eylemlerdir. Bir 'bütün'ü oluşturan bu tür eylemler kendi 
başına anlamlıdır. Eylemlerimiz, gündelik yaşamda çoğunlukla 
tam olarak praxis-karaktere sahip olmazlar, tersine onlar, yal- 
nızca varlığımızın gerçekleşmesinin fragmanlarıdırlar, demek 
ki yan erekler için yalnızca araçtırlar. 


Ama hangi eylemler “praxis-karakter”e sahiptir? Aristoteles, 
yalnızca “ethos” alanındaki eylemlerin buna sahip olduğunu 
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açıkça söylüyor (1448a); daha yüksek, ortalama ya da daha aşa- 
ğı praxis'in bir insanının olup olmadığı burada belirtiliyor. Bu 
tür bir değerlendirme yalnızca insana (bitki ya da hayvana de- 
ğil) vergi olabilir. “İyi”, “ortalama”, “kötü” nitelemeleri yalnız- 
ca insan için kullanılabilirdir. Buna göre, mimesis tes prakseos, 
mimesis'in objesi olarak kendini ortaya koyan herhangi bir ey- 
leme değil, tersine o, yalnızca, kendine özgü düşen olanağın iyi, 
kötü ya da ortalama olduğu ve ethos aracılığıyla kendi anlamını 
veren insansal praxis'e yönelir.” Grassi, Poetika'da bulduğu, 
doğrusu oldukça serbest bir yorumunu yaptığı Aristoteles'in 
bu düşüncelerine, onun Nikomakhos'a Etik'inde da rastlandı- 
ğını söyler: “Aristoteles, Nikomakhos'a Etik'te, bir sanatçı ya da 
üreticiye, onun kendi yapıtını iyi, ortalama ya da kötü yapıp 
yapmadığına göre, iyi, ortalama ya da kötü gözüyle bakıldığına 
işaret eder. Aynı şekilde, Aristoteles, bir insanın iyi, ortalama 
ya da kötü olarak gösterilebilmesi için, yalnızca onun payına 
düşen yapıtın, işin (ergon) ona özgü olan olarak ne olduğunun 
ve onun bunu gerçekleştirip gerçekleştirmediğinin önceden 
aydınlatılması gerektiğini söyler. ‘Demek ki, flütçü, yontucu ve 
her bir sanatçı, bir işi ve uğraşı olan genellikle her bir insan için, 
onun kendi iyiliği (agathon) ve yetkinliği kendi yapıtında, işin- 
de nasıl bulunuyorsa, eğer bir insanın kendine özgü bir yapıtı 
(ti ergon autou) varsa, böyle biri olarak o insanın kendisi için 
de bu böyledir’ (1097b25). 


İnsana özgü yapıt, ergon anthropinon nereden meydana 
geliyor? İnsan, kendisinin belirlemek zorunda olduğu görü- 
nüşlerin, fenomenlerin (phainomenon: görünen) içinde yaşar: 
Bu amaçla o, tanıma ve bilmenin basamaklarına ilerleyerek 
erişir. Bu basamaklar, onu empeiria'dan başlayarak tekhne ve 
episteme üzerinden sophia'ya dek götürür. Yalnızca bilgi insa- 
na yetmez. Çünkü o, tutku ve itkilerine, erişilen rasyonaliteye 
(logos'a) uygun bir dayanak noktasını ya da doğru duruşu (et- 
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hos'u) vermek zorundadır. Aristoteles -insana özgü yapıtı oluş- 
turan- bu ethik davranış ve eylemi praxis khatalogon, logos’a 
uygun gelen kendini-tamamlama, kendini-gerçekleştirme, yani 
logos'a katılmaları, logos'un düzenine girmeleri gereken tutku- 
lara üstün gelecek bir insan davranışı olarak adlandırır. “Ama 
eğer, logos'a uygun (khata logon) ...ruhun etkimesi (energeia 
tes psükhes) insanın yapıtı, işi ise (ergon anthropinon) ...., öy- 
leyse .... insanın iyiliği (anthropinon agathon) ruhun erdeme 
uygun etkimesidir (psükhes energeia khat'areton) (1098a7).”48 
Demek ki Aristoteles'e göre, insanın yapıp etmesi ile onun ah- 
lâki kişiliği arasında bir uygunluk vardır. Bu, sanat için, sanatçı 
için de böyledir: “Şiir sanatı, şairlerin kendilerine özgü kişi- 
liklerine göre ikiye ayrılır. Çünkü soylu karakterli şairler, bu 
soy kişilerin ahlâkça iyi eylem ve davranışlarını, fakat düşük 
karakterli şairler de kötü insanların eylemlerinitaklitederler.”?* 
Böylece biri övücü, biri yerici olmak üzere iki ayrı şiir (sanat) 
türü ortaya çıkmış olur. Sanatçının kişiliği ile sanat yapıtının 
neliği arasında Aristoteles'in kurmuş olduğu bu paralellik, doğ- 
rusu bizim aradığımız biçimde bir bağıntı değildir. Bunun ne- 
deni, bu bağıntının temelinde sanatça olan bir şey değil, tersine 
bir ahlâkiliğin bulunmasıdır. Her şeye rağmen yine de böyle bir 
bağıntının Aristoteles'in ayrımında olması, sorunun görülmesi 
bakımından önemlidir. Ancak, ahlâki temele dayanmış olsa da 
sanatçının kişiliği ile sanat yapıtının benzerliğine göre biçimle- 
nen sanat türleri ayrımı Aristoteles'te tam olarak netleşmemiş- 
tir. Çünkü Aristoteles, yukarıdaki sözlerinin devamında Home- 
ros'un “Margites”ini ikinci tür şiire örnek vermekle, Homeros'u 
düşük karakterli şairler sırasına koyduğu izlenimini verir. An- 
cak bir paragraf sonra (1448b6) ise Homeros'un ahlâkça iyi ile 
ilgilendiği için de gerçek bir şair olduğunu söylediği gibi, “ilk 
olarak komedinin temel formlarını göstermiş olduğu, bu su- 
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retle bir yergi şiiri yazmayıp, tersine güldürücü'yü dramatize 
ettiğini” de söyler. 

Aristoteles'e göre, bir mimesis tes prakseos olan sanat, yal- 
nızca şiir sanatı değildir. Müzik ve dans da bir mimesis'tir. Mü- 
zik ve dans ritme dayanır. Ritim, Platon (Yasalar, 664e) için 
de Aristoteles (Metafizik, 1077b23; Problemata, V 882b2) için 
de hareketin düzeni, düzenli hareket demektir. “Bedensel bir 
hareketin düzeni dansı meydana getirir; hecelerin düzeni şi- 
irsel ölçeği verir (Poetika, 1448b21; Rhetorik, 1408b27); şarkı, 
ses ve sözcükle birlikte oluşur. O halde ritm, şiirin, müziğin, 
dansın vbg.'nin kökü olarak belirlenir.”29 Ancak yavaşlığı ya 
da çabukluğu tasvir ve taklit eden her ritmik hareket bir mime- 
sis tes prakseos değildir. “Örneğin makinelerin yaptığı ritmik 
hareketler de vardır. Ama bu ritmik hareketler, yalnızca bir 
ritmik zaman-düzeni oldukları için, asla “sanatsal? hareketler 
olarak onlardan söz edilemez. (...) Mimesis tes prakseos olarak, 
insanın kendini gerçekleştirmesinin tasviri olarak belirlenen 
sanatsal ritm... insana ilişkin hareketin -sesin, adımın vbg.- 
her bir düzenidir ve kendi 'anlamını' burada elde eder. O halde 
“sanatsal” ritimli hareketlerin ilgili olduğu zaman, insansal ey- 
lemin ancak onda kendi anlamını elde ettiği bir zamandır. (...) 
Böylece ritm, mimesis tes prakseos'un, sanatın asli formu ola- 
rak anlam-verme ile ilgili hareketin düzeni diye görülebilir.”! 
Demek ki herhangi bir taklidin sanatsal bir mimesis olabilmesi 
için onun bir anlam verme ile ilgili olması gerekir. Aristote- 
les'e göre bu, sözcükler için de geçerlidir. O, sözcükleri de bir 
mimemata olarak anlar (Rhetorik, III 1404a21). Herhangi bir 
ses (psophos) eğer anlamlı bir ses (semantikhos psophos) ise 
o zaman o, bir mimesistir. Ancak burada mimesis, asıl anla- 
mı olan taklit ve tasvirden bir hayli uzaklaştığı gibi poiesis'i de 
aşar. Bu nedenle, çalışmamızın sınırları içinde kalarak Aristo- 
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teles'in mimesis ve buna bağlı olarak poiesis görüşünü izlemeyi 
burada noktalamak istiyoruz. Fakat bu noktalamayı, Grassi'nin 
yorumları ve kendi katkılarımızla Aristoteles'ten şimdiye dek 
devşirdiklerimizi, çalışmamızı yönlendiren sanatın neliği ve 
sanatçının kimliği ana-sorusu ışığında toparlayarak yapmak 
istiyoruz. 


Aristoteles'e göre sanat, bir mimesis'tir: bir taklit ve tas- 
virdir, bu anlamda bir ortaya-koyma, bir gerçekleştirme, bir 
yaratmadır. Böyle bir mimesis de bir praksis'in mimesisidir. 
Praksis, eylem'dir, yapıp-etme'dir, insanın kendini gerçekleş- 
tirme süreci içinde bulmasıdır. O halde praksis'in mimesis'i 
(mimesis tes prakseos) olarak sanat, eylemin, yapıp etmenin 
bir tasviri ve insanın kendini gerçekleştirme sürecinin ortaya 
konulmasıdır. Böyle bir etkinlik olarak sanat yalnızca insana 
özgüdür: İnsan, sanatçı olmakla tüm öteki varlıklardan ayrı- 
lır. İnsan sanat yapan bir varlıktır, bir zoon mimetikhon'dur. 
(Sanatı ararken, karşımıza insan çıktı. Bu da sanat felsefesinin, 
aynı zamanda bir yaşama felsefesi olduğu görüşümüzü des- 
tekliyor.) Sanatçı insan, bu ister bir şair, ister bir ressam ya da 
diğer bir biçim-oluşturucu, bir taklitçi-tasvirci olsun, daima 
zorunlu olarak üç olası tarzdan belli birini taklit ederek tasvir 
eder (Poetika, 1460b ): i. Taklit ettiği şeyler, nasıl idiyseler ya da 
nasılsalar öyle. ii. Bir şeylerin nasıl oldukları söyleniyorsa ya da 
varlıkları nasıl görünüyorsa öyle. iii. Bu şeylerin nasıl olmaları 
gerekiyorsa öyle. Bu şeyler, bu üç olanakta da, genellikle kul- 
lanılan ifade tarzlarıyla ya da alaycı sözler ve iğretilemelerle ya 
da daha başka farklı dilsel deyimlerle tasvir edilirler. Şairler, bu 
yollardan istediklerini seçmede özgürdürler. Demek ki sanatçı, 
şair hem önünde duran ve bir dördüncüsü olmayan üç olanak- 
tan belli birini seçmede hem de bu olanağı gerçekleştirirken 
kullandığı araçları seçmede özgürdür. Sanatçı, sanatını özgür- 
lükle gerçekleştirirken, kendi varlığını da gerçekleştirmiş olur. 
Sanatçı (insan), sanat yapandır (kendini gerçekleştirendir). Sa- 
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natsal etkinlikte bulunmak, sanatçı olmak insan olmakla bir ve 
aynı şeydir. Şimdi de sanatın bu üç olanağını sanatçının nasıl 
gerçekleştirdiğini ayrı ayrı ele alarak sanatın ne olduğunu, sa- 
natçının kim olduğunu ayrıntılarıyla inceleyelim. 


Aristotelese göre, Euripides gibi şairlerin, insanları olduk- 
ları gibi tasvir etmesiyle birinci olanağı kullanmalarına karşın, 
Sophokles gibileri de insanları olmaları gerektiği gibi tasvir et- 
mekle üçüncü tarzı seçer. Tasviri gerçeğe uymuyor diye hiçbir 
sanatçı suçlanamaz (Poetika, 1460b). Aynı şekilde o, gerçeğe 
uygun olanı taklit ediyor diye de daha aşağı bir şair değildir. 
Çünkü şairi şair yapan şey, onun taklit ve tasvir yapan biri ol- 
ması, eylemleri taklit etmesidir (Poetika, 1451b), taklitte seçtiği 
tarz değil. Birinci ve üçüncünün dışında ikinci tarzı seçen şa- 
irler, tanrılara ilişkin mythos'larda olduğu gibi “yalnızca böyle 
söylenmiş”e dayanır. Bunun anlamı açıktır: Şair, sanatçı, konu- 
sundan sorumlu değildir. Mimesis'in konusu ne olursa olsun 
bu, sanatçıyı bağlamaz. Şairin gerçeğe uymak ya da onları ger- 
çekte olduğundan daha iyi göstermek gibi bir kaygısı olamaz 
(Poetika, 1460b). Burada Aristoteles, bu tarz için Tanrılara iliş- 
kin öyküleri örnek verir. Ancak bu, yalnızca bir örnektir. De- 
mek istediğimiz, tanrılar üstüne öykülerde olduğu gibi başka 
konular için de aynı kaygı taşımama gerekçesi haydi haydi ge- 
çerlidir. Kısacası, bir şaire, o neyi, nasıl anlatmış olursa olsun, 
bundan dolayı bir suçlama getirilemez. Onun sanat yapmış ol- 
ması, yani taklidi, mimesis'i, tekhne mimetikhe'yi gerçekleştir- 
miş olması yeterlidir. 

Bu üçtarzdan ikincisi ve üçüncüsü için zaten söylenemeye- 
cek, ama birincisi için öne sürülebilecek bir itirazı da Aristoteles 
düşünmüş ve yanıtlamıştır: Olanı olduğu gibi anlatmayı şair de 
yapar, tarihçi de. Öyleyse bir sanat yapıtı ile bir tarih yapıtı ara- 
sında nasıl bir ayrım olacaktır? Aristoteles'in bu soruya yanıtı, 
“ölçülü, uyaklı sözle, düzyazı arasındaki ayrım” gibi basit bir 
yanıt olmaz: Tarih yazarı ile şair, uyaklı ve uyaksız söz sayesin- 


203 


ESTETİK VESANAT FELSEFESİ 


de birbirinden ayrılmazlar. Çünkü Herodotos'un yapıtı mısra- 
lara dökülebilirdi ve o, ister mısra ölçüsünde olsun, ister olma- 
sın yine eskisi gibi bir tarih anlatım tarzı olarak kalırdı. Ayrım 
şuradadır: Biri (tarihçi) olup biten şeyi, diğeri (şair) olabilecek 
şeyi tasvir eder. Bu nedenle de ‘Poesie’, tarih yazımından daha 
felsefidir ve daha yüksek olarak değerlendirilir. “Çünkü Poesie 
genel-olan'ı, tarih-yazımı tek tek olanı tasvir eder.”? Burada 
ölçüt, bilgi bakımından konulmuştur. Yukarıda (3.2) belirtildi- 
ği gibiAristoteles'in bilgi sıra-düzeninde tekhne (sanat) bilgisi, 
tek tek olan'ın bilgisi olan deney (empeiria) bilgisinden daha 
geneli verir ve bu sayede onun üstünde yer alır. Bu nedenle 
tarih, tek olan'ın bilgisini vermekle, ondan daha geneli veren 
tekhne'nin, sanatın bilgisinin altında yer alır. Bunun bir başka 
bakımdan önemi de şuradadır: Böylece, Aristoteles'in “tekhne 
görüşü” ile “mimesis-poiesis görüşü” arasında bir birlik ku- 
rulmuş olur. 

Aristoteles'in sanatçıyı savunması bu kadarla da kalmaz. 
Yukarıda, sanatçının taklit ve tasvirde üç olası tarzdan biri- 
ni seçmede özgür olabildiği gibi, bu tasvirde kullandığı dilsel 
araçlar seçiminde de özgür olduğunu belirtmiştik. Aristoteles, 
sanatçıya bu yönde gelebilecek eleştirileri de tümüyle reddeder: 
“Diğer itirazlar dilsel ifadenin gözlemiyle, örneğin açıklamalı 
bir sözlük edinilmesiyle bertaraf edilmelidir.” Bu sözleriy- 
le Aristoteles, “şair anlamı pek bilinmeyen yabancı bir sözcük 
kullandı diye onu eleştirecek yerde, o sözcüğün ne anlama gel- 
diğini araştırmak gerekir” demeye getirir. Ya da şiirde iğretile- 
me (metaphor) yapılmış olması, çift-anlamlılık (amphibolie), 
çelişkili bir sözün kullanılmış olması, olanaksız'ın, akla-aykı- 
rı'nın ifade edilmesi (Poetika, 146la; 1461b) bütün bunlar, şair 
salt onları kullandı diye bir eleştiri konusu olamaz. Şairin eleş- 


252 Aristoteles, a.g.y., 1451b. 
253 Aristoteles, a.g.y., 146la. 
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tiriyi haklı kılacak davranışı ancak şöyle olabilir:25* Fakat Aris- 
toteles'in burada takınacağı yasakçı tavrı, tümüyle bir estetikçi 
tavırdır. Örneğin, Aristotelese göre, Euripides'in Orestos adlı 
tragedyasında “Menelaos” karakterinde yaptığı gibi, trajik bir 
kahramanı kötü olarak göstermesi, trajedinin kendisine aykı- 
rı olduğu için doğru değildir. Şair, bu bakımdan eleştirilebilir. 
Çünkü trajik kahraman tanımı gereği iyidir; o, iyi olmazsa, tra- 
jik kahraman olmaz. Yine Ewripides'in Iphigeneia Aulis'te adlı 
yapıtında hayatının bağışlanması için önce yalvarıp yakaran 
Iphigeneia'nın daha sonra kendi isteğiyle kendini kurban et- 
mesi, karakter tasvirinde tutarsızlık olarak görüleceğinden ve 
tutarsızlığın da trajik bir kahramana uymayacağından eleştiri- 
lebilir. Gerek karakterlerin tasvirinde, gerek olayların örgüsün- 
de, yapıtta bir iç mimarlığın, bir iç-tutarlılığın olması gerekir. 
Bu, yapıtın yapısı gereği olan bir zorunluluktur, bir iç-zorun- 
luluktur. Buna uyulmazsa, kimin kim olduğu, neyin ne olduğu, 
dahası yapıtın nasıl bir yapıt olduğu anlaşılmaz. 


Çalışmamızın başından beri “sanatın ne olduğu, sanatçı- 
nın kim olduğu” sorusunun yol göstericiliğinde vardığımız her 
noktada, “o budur” diyebilme umudumuz, tümüyle değilse de 
büyük ölçüde suya düştü. Araştırma sonunda, daha çok, “o bu 
değildir” dedik. Ama bu kez, Aristoteles'in “mimesis-poiesis” 
kavrayışında, “o budur” diyoruz. Hiç kuşku yok, sanat bir po- 
iesis'tir, bir “yaratma”dır, sanatçı bir “poietes”tir. Ne ki, bu kez 
de daha zorlu bir soru ile karşı karşıya geliyoruz. Poiesis nedir, 
poietes kimdir? Bu soru gelecek bölümün konusu olacaktır. 


Sanat olgusunda, ilk kez açık bir biçimde bu bölümde kar- 
şılaştığımız yeni bir öğeyi vurgulamak istiyoruz: “Tekhne” 
kavramının araştırılmasında, sanat nedir, dendiğinde, bundan, 
sanat yapıtı ile onu yapan, üreten sanatçı anlaşılmıştı. Şimdi 


254 Bu davranışın ne olduğunu söylerken, Aristoteles'in Poetika'sında ayrı 
yerlerde olan iki pasaja dayanıyoruz. Bunlardan biri 1454ada XV. 5 ve 7. 
diğeri 1461b'de XXV, 21 pasajıdır. 
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ise bu ikisinden ayrı, üçüncü bir öğe ile karşı karşıyayız: seyir- 
ci. Gerek Xenophon ve Platon'da, gerek Aristoteles'te seyirci de 
sanat olayının içine katıldı. Kuşkusuz “seyirci” sözünü, seyirlik 
olmayan sanatları da içine alabilecek biçimde genelleştirebili- 
riz. O zaman “alıcı” ya da “alımlayıcı” gibi bir deyim kullana- 
biliriz. Burada bizim için önemliolan, sanatın alıcısının da “sa- 
natın neliği”nin içine alınmış olunmasıdır. Bu durum, “sanat 
nedir?”, ana-sorusunu oluşturan “parça-sorular” olarak, “sanat 
yapıtı nedir?”, “sanatçı kimdir?” sorularına “sanat alıcısı kim- 
dir?”in de eklenmesi gerektiğini gösteriyor. Biz, şimdilik, sa- 
nat alıcısının da çağımız sanat felsefesi ve estetik'i için tartışma 
gündemini oluşturan baş sorunlardan biri olduğunu anımsa- 
makla yetiniyoruz. Esasında, birinci bölümde estetik özne, ta- 
vır, beğeni, yargı gibi estetik sorunlarını incelerken, alımlayıcı- 
nın kimliğine ilişkin düşüncelerimizi de ortaya koymuştuk. Bu 
tarz düşünceleri sanat türlerini ele alırken de dile getireceğiz. 
Kısaca söylendikte, alımlayıcı, her zaman estetikçi değilse de 
daima estettir. 


Mimesis sorununun ele alınışını, onun günümüz düşünce- 
sindeki görünüşüne toparlayıcı bir bakışla bitirmek istiyoruz. 
XX. yüzyıl felsefesinde Marksist estetik önemli bir yer tutar. 
Ondan yukarıda (2.4) belli bir açıdan söz etmiştik. Şimdi de 
onun mimesis anlayışını ele almak istiyoruz. 


Mimesis, Marksist sanat anlayışının dayandığı temel bir 
kavramdır. Özellikle Ortodoks Marksistler için mimesis, sa- 
natta belirleyici bir rol üstlenir. Örneğin Lukacs için mimesis, 
sanatın önemli bir kaynağıdır.” Ancak ona göre yansıtma 
(mimesis) gerçekliğin bir fotokopisinin çıkarılması demek de- 
ğildir. Yansıtmanın Yeniçağ felsefi idealizmince eleştirilmesi, 
onun böyle anlaşılmış olmasından kaynaklanır. Oysa “nesnel 
gerçekliğin yansıtılması (...) gerçek bir temellendirme ya da 


255 Bkz. Lukacs, G., Estetik I, çev. Ahmet Cemal, Payel Yayınları, 1978, s. 197. 
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çözümleme” ile yapılmalıdır.” “Yansıtma, yalın algılamaların 
dolaysızlığının ötesine geçerek görüngü ve öz diyalektiğini (ve 
bu arada doğal olarak başka diyalektik çelişkileri), bunların nes- 
nel açıdan gerçek bağlamlarını, dış dünyanın yalnızca edilgin 
nitelikte alınmasıyla erişilebilecek olandan çok daha iyi belir- 
tebilmekte, bunlara çok daha ileri ölçüde yaklaşabilmektedir.””7 
Lukacs, öz-biçim sorununa da yansıtma açısından bakar; üste- 
lik burada Lenin'den yaptığı bir alıntıyı tam tersi yönde yorum- 
layarak. Alıntı şudur: “Önemli olan biçimdir. Öz, şöyle ya da 
böyle biçimlenmiştir.”58 Lenin'in bu sözünü Lukacs, aynı yerde 
şöyle yorumlar: “Özün biçimlenmesi, biçimin öze bağlı oluşu 
mimesis'te, insan çabasının başka alanlarında olduğundan çok 
daha açık biçimde su yüzüne çıkar.” Biçim öze bağlı ise, o na- 
sıl daha önemli olacaktır? Lukacs, başka bir yerde de benzeri 


c 


tarzda şöyle der: “... içeriğin biçim karşısındaki önceliğinin, 
biçimin özel bir içerik olarak anlaşılmasının tanınması sonu- 
cunu doğurur.” Lukacs, Marksizm'in ya da kendisinin genel 
kabullerine sadık kalmak adını bu tarz usavurmaları, yukarıda 
(2.4) bilim ve sanatın yaşamdan ayrımlaşması konusunda alın- 
tıladığımız sözlerinde de görüldüğü gibi sıkça yapar. Bunların 
yanında Lukacs, gerek estetiğin kategorilerinin mimesisten 
doğması, gerekse resimden müziğe tek tek sanat türlerinde mi- 
mesis'in belirleyiciliği konusundaki sözleriyle mimesis'e sanat- 
sal yaratmada temel bir rol verir.2“9 Lukacs'ın ve başka Ortodoks 
Marksist düşünürlerin mimesis'e verdikleri önemin nesnel ger- 
çekçilik ve ideolojik tavır alma adına olduğunu söyleyebiliriz. 
Buna göre, sınıfsal çelişkileri içinde bulunduran toplumun sa- 
natta yansıtılmasında da aynı çelişkilerin bulunması ve bu yan- 


256 Bkz. a.g.y, s. 201-202. 

257 A.gy, s. 223. 

258 A.g.y., s. 282. 

259 Lukacs, G., Estetik III, çev. A. Cemal, Payel Yayınları, 1988, s. 118-119. 

260 Bkz. , Estetik I, Dördüncü bölüm, Estetik II (Tümü, aynı yayınevi 
1981.), Estetik III, On birinci Bölüm. 
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sıtmada emekten yana bir tavır sergilenmesi gerekir. 


Ancak Marksist estetiğin yalnızca bu tarz bir mimesis an- 
layışına bağlı kaldığı söylenemez. Örneğin, yine marksist ge- 
lenek içinde yer alan Frankfurt Okulu'nda farklı bir anlayışı 
görüyoruz. Bu okulun önemli bir filozofu Th. W. Adorno'nun 
konuyla ilgili düşüncelerinden burada kısaca sözetmekisteriz.?€! 
Adorno için sanat, toplumun yansıtılması değildir. Sanat yapı- 
tı, toplumsal olanı sanatsal biçimde emilmiş olarak kendisinde 
bulundurur. Bu artık toplumsal bir şey değil, tersine sanatsal 
bir şeydir. Toplumsal olan, sanatın içinde özümsenerek veril- 
mekle artık sanatsal bir şey olmuştur. Burada doğruluk sorunu 
da farklı bir tarzda ortaya konur. Doğruluğun yerini “hakiki- 
lik”, “halislik” alır. Hakiki sanat yapıtı kendi hakikatini kendi 
özünde bulundurur. O, toplumsal olanı, real olanı kendisinde 
sanatsal olarak özümseyerek bulunduruyorsa, o zaman o haki- 
ki bir sanat yapıtıdır, yoksa hiçbir şeydir. Böyle bir sanat anla- 
yışı, yapıtıdoğrudan doğruya ya da nesnel gerçekliğin ideolojik 
tarzda çözümlenmesi yoluyla bir yansıtma olarak gören mime- 
sis anlayışla çelişir. Dahası Adorno'da ve Frankfurt Okulu'nun 
diğer bir düşünürü H. Marcuse'de sanat, toplumun şu veya bu 
biçimde taklidi (mimesis) değil, tersine toplum için örnek oluş- 
turucu bir tarzda anlaşılır. 

Mimesis'in geniş anlamda kullanımının bir örneğini, E. 
Auerbach'ın Mimesis adlı kitabında buluyoruz.? Ona göre, 
Homeros'tan günümüze batı edebiyatında gerçekliğin ortaya 
konması mimesis'ten başka bir şey değildir. İbrahim ve İs- 
hak'ın hikâyesi, Odysseus, Penelope ve Euryklei hikâyelerinden 
daha inandırıcı değildir; her ikisi de söylencedir. Ama bu iki 


261 Daha geniş bilgi için Müziksel Dünya Ütopyasında Adorno İle Bir Yolcu- 
luk, (genişletilmiş 2. baskı, Bulut Yayınları, 2000.) adlı kitabımıza bakı- 
labilir. 

262 Bu paragrafta söylenenler, Awerbach'ın adı geçen kitabından (Francke 
Verlag Bern 1959) çeviri-yorum biçiminde aktarılmıştır. Bkz. s. 16, 422 
vd. 
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mimesis tarzı arasında önemli bir ayrım vardır. Dinsel niyet, 
tarihsel gerçeklikte mutlak bir sav gerektirir. İncil hikâyeleri- 
nin anlatıcısının İbrahim'in kurban hikâyesinin nesnel gerçek- 
liğine inanması gerekiyordu. Yaşamın kutsal düzenlemelerinin 
varlığı, bu ve benzeri hikâyelerin doğruluğuna dayanır. Kutsal 
anlatıcı, Awerbach'a göre, bilinçli bir yalancı olmak zorunday- 
dı, Homeros gibi masum bir yalancı değil. Homeros, geleneğin 
doğruluğuna inandığı şeyi tamı tamına betimlemiş olmalı. 
Onun ereği, öteki gibi gerçeklik değil, fakat doğruluktu. Bu ne- 
denle Homeros metinleri, çözümlenebilir, ama yorumlanamaz. 
Auerbach, burada, “yorumlamayı” bir şeyi gösterdiğini savla- 
yan bir sözün anlamlandırılması olarak kullanır. Homeros'un 
öyle bir savı yoktu. Auerbach, incelemelerini modern edebiyat- 
tada sürdürür. Modern gerçekçiliğin yaratıcısı olarak gördüğü 
Stendhal ile romantik olarak nitelediği Balzac arasında gerçek- 
liğin betimlemesinde ortak yönler görür. Balzac'ın atmosferi 
gerçekçiydi. O, şimdiyi tarih olarak kavrar. Şimdi, olup bitenin 
tarihinden çıkarılmış bir şimdidir. İnsanın tarihle organik ba- 
gıntısı böyle kurulur. Stendhal ile Balzac'ta varoluşsal ve trajik 
ciddilik, gerçekçilikte çöker. Bu, gerçekçilik ile romantizmin 
sıkı bir bağıntısını gösterir. Onlar kendi zamanlarının yaşamı- 
nı tasvir ettiler. Bu tasvir, olaylar yığınının bir dökümü değildi. 
Örneğin, Stendhal'ın gerçekçiliği, olup bitenin onaylanması, 
hoş görülmesi tarzında değildir; tersine o, olup bitene hükmet- 
meyi dener. Her iki tarzda da tüm betimleme, okurun sonradan 
oluşturucu imgelemine yöneliktir. Görüldüğü gibi Awerbach'ın 
mimesis anlayışı, sanatçıyı, yazarı bir taklitçi olarak görmekten 
çok uzaktır; tersine onun için mimesis, sanatçının yaratıcılığı- 
nın içinde gerçekleşebildiği bir ortamı, bir etkinlik tarzını ifade 
eder. Mimesis'in kullanılma biçimi de yazarın stilini gösterir. 


Son olarak, mimesis'in müzik ve mimarlık bir yana, tüm 
sanat türleri için olmazsa olmaz koşul olarak şu kesinlemeyi, 
tüm sonuçlarını göze alarak yapmak istiyoruz: Sanatın bir şeyi 
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ifade ettiği yerde mimesis vardır. Savımızın dışında tuttuğumuz 
mimarlık, esasen bir tasvir sanatı değildir. Müziğin ise her ne 
kadar duyguları dile getirdiği söylenir ise de o, ancak sınırlı öl- 
çüde mimesis içinde yer alabilir. Bu konuları ilgili bölümlerde 
ayrıntıları ile ele alacağız. 


3.4 Polesis 


Yunanca “poiesis” (poieo) sözcüğünün anlam çevreninde 
genelde, eylem, etkinlik, yapma, biçim verme, oluşturma, ger- 
çekleştirme, tamamlama, yetkinleştirme, meydana getirme, or- 
taya koyma, yaratma; özelde ise şiir yazma, şiir yazma sanatı, 
şiir yazma yeteneği, şiir, büyük şiir, sanatça değerli yazılı yapıt 
gibi anlamlar buluyoruz.” “Poietes” de bu “poieo” fiilinin öz- 
nesinin gösterdiği anlamları karşılıyor. 


Poiesis'in bu sözlük anlamlarının Platon'da nasıl işlendiğini 
görerek işe koyulmak istiyoruz. Bu görme'yi, her zaman olduğu 
gibi, Platon'un kendi metinlerine bakarak gerçekleştireceğiz. 
Ancak, bu metinlere nasıl bakacağız sorusuna ilişkin olarak, 
öncelikle, birkaç söz söylememe izin verilsin: Yarım yüzyıldır 
bir Platon okuruyum. Bu çalışma sırasında Platon okumaları- 
mı daha da yoğunlaştırdım. Başka Platon okurlarının yazılarını 
da inceledim. Okurken hep notlar aldım, sorular sordum ken- 
dime ve şu noktaya geldim: Platon'a göre poiesis “şu”dur. Ama 
bu “şu” ile yaptığım saptama bana aitti; o, benim Platon'umun 
“şu”suydu. Hatta o, öyle çok açık, çok net de değildi. Şimdi 
onu netleştirmem gerek. Bunun için Platon'un, yani herkesin 
Platon'unun metinlerini tanıklığa çağırmam gerek. Metin bir 
ve aynı da olsa, Platon okurları bilir: bir tane Platon yok, bin 
tane Platon var. Platon tek bir filozof değil, bir felsefe tarihi. 
Gel de, “Tüm Batı Felsefe Tarihi Platon'a düşürülmüş dipnot- 


263 Bkz. Menge-Gütling, Langenschedts Grosswörterbuch, Griechisch-Deut- 
sch, Mit Etmymologie. 
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tur” diyen Whitehead'i anma! Platon'un yollarının birinden 
olsun geçmemiş bir tek filozofa rastlamadım. Bir sorun da şu: 
Platon metinlerini tanıklığa çağırma sırasını hangi kurala göre 
yapacağım? Zaman sırası işime gelmiyor. Buna uyarsam yazım 
arapsaçına dönecek. Zaman sırasından, yalnızca, diyalog'ların 
her birinin yazılış zamanını anlamıyorum. Doğrusu, her konu- 
da olduğu gibi bu konudaki “genel kanı” da bana oldukça söz 
getirir geliyor. Her neyse, bu da ayrı bir konu! Bir diyalog'un 
yazılışının bir zaman süreci içinde geçtiğini düşünürsek, bir ve 
aynı diyalog'dan yapacağım alıntıları (tanık çağırma buna di- 
yorum) da diyalog'un bu zaman sırasına göre yapmayacağım. 
Burada uyacağım bir “kural” varsa, o da şu: Yukarıda tırnak (“ 
”) içinde şu dediğim şeyi hep göz önünde bulundurarak, onun 
çağrıştırdığı parça-metinleri, metnin bütününden çekip almak. 


Yukarıda poiesis'in anlam alanına ilişkin yaptığım sözlük 
taramasına, sanırım, en uygun Platon parça-metni şu: “Yarat- 
ma (poiesis) kavramının çok geniş kapsamlı bir kavram oldu- 
gunu bilirsin. Çünkü yok-olan'dan var-olan'a herhangi bir şey 
geçmişse, bu, her zaman ilk-şey'le (ilk-neden'le) ilgili (bir du- 
rum)'dur ve burada yaratma (poiesis) tastamam bulunur. De- 
mek ki tüm sanatların hizmetindeki iş etkinlikleri de yaratma 
etkinlikleridir ve bunlarla uğraşan ustalar, topu birden yaratıcı 
kişilerdir (poietes'tir).”84 Buna göre, bir şairin bir şiir söyleme- 
si, bir marangozun bir masa yapması yok-olan'dan var-olan'a 
bir geçiştir. Çünkü gerek bu şiir, gerekse bu masa, daha önce 
birer var-olan değillerdi. Bir şiirin meydana gelmesi de bir ma- 
sanın meydana gelmesi de bir yaratmadır. Ama bu ikisi de in- 
sansal bir meydana getirme sanatının birer örneğidir. Bir de 
tanrısal meydana getirme sanatı vardır. “İmdi tüm ölümlü ya- 
ratıklar ve bitkiler, tohumdan ve kökten çıkan, toprakta yetişen 
her şey, aynı şekilde, toprakta oluşan eriyebilen ve eriyemeyen 
tüm cansız cisimler, bunların hepsinin önceki hiçlik'ten, son- 


264 Platon, Şölen, 205. 
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radan, tanrısal yaratıcı-güç'ten başka bir güçle var-oluş'a gel- 
dikleri mi söylenecek?” (...) “Sözü geçen doğa nesneleri tanrısal 
sanatla yaratılmışlardır. Buna karşılık, insanın bunlardan oluş- 
turduğu şeyler, insansal sanatla meydana getirilmişlerdir ve bu 
öğretiye göre, meydana getirme sanatının iki türü vardır: Biri 
insansal, biri tanrısal.”2““ Yukarıda “mimesis” bölümünde mey- 
dana getirme sanatlarının bir bölümlemesini vermiştik. Şimdi- 
ki sorunumuz, bu meydana gelişin nasıl olduğudur. Demek ki, 
insan ya da Tanrı yapıtı olsun, yok-olan'dan var-olan'a bir şe- 
yin geçmesi, yani bir şeyin meydana gelmiş olması, ortaya kon- 
muş olması bir yaratmadır (poiesis'tir). Bu yaratılan şeyin mey- 
dana getirildiği gerecin daha önce var olmuş olması, bunun bir 
yaratma olmadığını göstermez; tersine, gerecin daha önce var 
olmuş olması gerekir. Çünkü bilindiği üzere, genelde Yunan 
düşünüşü için olduğu gibi Platon için de “nihil ex nihilo fit” 
ilkesi geçerlidir. Platon'un Tanrısı Demiurgos için de yaratma, 
bir biçim verme, bir oluşturma, bir meydana getirmedir: “Tüm 
oluş'un zorunlu olarak herhangi bir ilk-şeyinin (ilk-nedeni) ol- 
duğu varsayılır. Çünkü ilk-neden'siz bir şeyin meydana gelebil- 
mesi olanaksızdır. Yaratıcı -biçim verici- (Demiurgos) her nes- 
nenin biçimini ve etki tarzını, kendi kendisiyle daima hep aynı 
kalan şeyi örnek alarak, ondan ötürü oluşturur.” Öyleyse, is- 
ter insansal ister tanrısal olsun, yaratmada bir ilk-neden'in, bir 
asıl-neden'in olması zorunlu olduğundan hiç'ten, yok'tan bir 
şey olmaz. “Bir şeyin yok-olan'dan var olan'a gelmesi” demek- 
le Platon (Şölen, 205), oyok-olan'ın, var-olmayan'ın varlığını 
kabul etmek durumunda kalır. Ama bunu o, başka bir yerde 
cüretli bir varsayım olarak niteler: “Bu sav, var-olmayan'ın var 
olduğu biçimindeki cüretli bir varsayıma dayanır.” Platon, 
burada (Sofist 237a-b) Parmenides'le açık bir polemiğe girer. 


265 Platon, Sofist, 265c-e. 
266 Platon, Timaios, 28. 
267 Platon, Sofist, 237a. 
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Parmenides'le birlikte sofistler, var-olmayan'ın varlığını yadsı- 
yorlardı: “Var olan vardır, var-olmayan var değildir.” Platon, 
Parmenides'in bu ünlü savını çelişkili bulur. (Sofist, 236e, 237a) 
Çünkü bu sav, hem bir şeyi, ona “var-olmayan” diyerek be- 
timliyor hem de “o var değildir” diyor. “Her şeyden önce eğer 
insan onu -Parmenides'in savını- doğru bir biçimde ele alırsa, 
savın kendisinin, kendini açıkça anlatmakta olduğunu görür.” 
Eğer biz “var-olmayan” adını kullanıyorsak, bu adı bir şey için 
kullanıyoruz demektir. Bu da o şeyin var olduğu anlamına ge- 
lir, yani var-olmayan vardır. Çünkü Platon için dil ile varlık 
birbirine eşittir. Zaten Sofist diyaloğunun da alt başlığı “Varlık: 
Dil Üstüne”dir.?* 


Tanrısal yaratma sanatını bir yana bırakıp, biz yine insan- 
sal yaratma (poiesis) sanatına dönelim. Yukarıda Platon'dan 
yaptığımız alıntıda (Şölen, 205) poiesis'in kapsamlı bir tanımı 
verilmişti. O sözlerin devamını Platon şöyle getirir: “Bildiğin 
gibi, buna rağmen onlar şair olarak adlandırılmazlar, tersine 
başka adlar alırlar. Ve tüm yaratma (poiesis) alanından çekip 
çıkarılmış, müziksel-olanla ve ölçülü-olanla ilgili bir bölüm, 
bütünün adıyla (poiesis) adlandırılır. Çünkü yalnızca buna 
şiir sanatı (poiesis) denir, yaratma sanatının bu parça-alanın- 
da etkinlik gösterenlere de şair (poietes).”?”“ Platon'un burada 
“poietes” dediği, müzikle ve ölçü ile ilgili yaratma alanında et- 
kinlik gösteren kişi, bugün bizim genel olarak “sanatçı” dedi- 
ğimiz kişidir. Diğer “iş etkinliklerinde” bulunanlar ve poietes 
kavramının dışında tutulanlar ise yine bizim bugün “zanaatçı” 
dediklerimizdir. Daha önce, “söz konusu ayrım Platon'da he- 


-.» 


nüz tam olarak olgunlaşmadığı” biçimindeki deyimimizde be- 


268 Platon, a.g.e., 237b. 
269 Aynı kabulün, Heidegger düşüncesinde doğurduğu problemler için bkz.: 
Ö.N.S.; “Türkçe'nin Felsefe 
Yolları”, Türkiye II. Felsefe- Mantık-Bilim Tarihi Sempozyumu'nda (İzmir, 
1987) sunulan bildiri. 
270 Platon, Gastmahl (Şölen), 205. 
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lirttiğimiz gibi, bir zanaat-sanat ayrımı açıkça yapılmamış ise 
de böyle bir ayrımın ilk imasını yine Platon'da görmüş oldu- 
gumuzdan, bu ihtiyatlı ifadeyi kullanma gereğini duymuştuk. 
Poietes adına lâyık görülmeyip, yine en genel tanımıyla poiesis 
içinde yer alanlara, Platon'un deyimiyle “sanatların hizmetin- 
deki iş etkinlikleri”nde bulunanlara “zanaatçı” demekle, onun 
düşüncesinden ayrılmış olduğumuzu sanmıyorum. Böylece 
Platon'un tekhne ve tekhnites deyimi için de uygun olan alanı 
bulmuş oluyoruz. Tekhne, poiesis genel adı verilen “sanatların 
hizmetindeki iş etkinliklerinin tüm alanının asıl ‘poiesis’ olan 
parça-alanı (müzik ve ölçü ile ilgili alan) dışında kalan kısmına 
özgü addır.” Yukarıda “Tekhne” başlığı altında yaptığımız çö- 
zümlemede, Platon'un İon diyaloğundaki ifadesine dayanarak 
sanatçının yaptığı işin, yaratmanın, daha ziyade bilgi ile ilgili 
olan bir tekhne olmadığı, tersine Tanrı vergisi olduğu sonucu- 
na varmıştık. Şimdi orada kaldığımız yerden devam ediyor ve 
Platon'un bu “Tanrı vergisi” dediği yaratmayı nasıl açıklamaya 
çalıştığını anlamak istiyoruz. 


Ancak böyle bir anlamanın öncelemi olarak, burada, araştır- 
mamızda zaman zaman kılavuzluğuna başvurduğumuz Grassi 
ile bir hesaplaşmaya girmek istiyoruz. Grassi diyor ki: “Platon, 
besbelli ki, sanatçının ve şairin ifade ve somut anlatımında ge- 
reken sesleri bulmadaki hünerliliği karşısında öylesine şaşkın- 
lığa düşmüştür ki, sanat yaratımının temeli olarak öne sürülen 
her bilgiyi reddetmekten daha fazlasını yapmış, sanatı insansal 
çaresizlik ve yetersizliği yok etmeye izin veren Tanrıların bir 
armağanı olarak görmüştür. Böylece sanat, neredeyse, tanrısal 
merhamet'in bir kımıldanışına geri götürülür.””! Grassi'nin 
sandığı gibi, Platon, sanatsal yaratma karşısında gerçekten de 
“şaşkın” mıdır? Ya da o, bu yaratma olayını açıklamada “pes” 
etmiş midir? Onun Tanrıları yardıma çağırması, çaresizlik ve 
yetersizliğin bir kabulü, bir teslimi midir? Bu soruları yanıtla- 


271 Grassi, E., Die Theorie des Schönen in der Antike, 5.122. 
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madan önce, Grassi'nin sözlerinden, ona tümüyle katıldığımız 
bir ifadeyi çıkarmak istiyoruz: Gerçekten de Platon, sanat yara- 
tımını bir bilgi temelinde bulmaz. O, sanat için böyle bir temeli 
kabul etmez. Ama bunun nedeni, Grassi'nin sandığı gibi onun 
“şaşkınlığı” değildir. Platon, zaman zaman kendini şaşkın gibi 
gösteren sözler etmiştir. Şaşkın biri kendini şaşkın gösteremez. 
Ya da kendini şaşkın gösteren şaşkın değildir. Platon'un iro- 
nik ve de kişice üslübuna aldanmamak gerek. Amacımız, Gras- 
si'ye karşı Platon'u savunmaya kalkışmak değildir. Herkes gibi 
biz de biliriz ki, Platon'un savunulmaya gereksinimi yoktur. 
Yalnızca yanlış bir anlamanın önüne geçmek istiyoruz. Pla- 
ton, sanat yaratımını “açıklama”yı denemiştir. Ama o, bunun, 
olanaksız'ı olur kılma denemesi olduğunu biliyordu. Platon, 
açıklanamayanı açıklamaya çabaladığının ayrımındaydı. Biz, 
bugün bile yaratma'yı “irrationel” diye adlandırmıyor muyuz? 
Ne demek irrationel? “Akıl-dışı” deyip, kestirip atamayız. Ya 
da “irrationel” demekle, onu böyle adlandırmakla onun işini 
bitirdiğimizi sanıp susacak mıyız? Bizim “irrationel” dememiz- 
le Platon'un “Tanrı vergisi” ya da Kant'in “doğa vergisi” deme- 
si arasında Platon'un aleyhine ne fark var? “Irrationel” deyip, 
orada susarak düştüğümüz mistisizm'e?”? Platon susmadı diye, 
bizim suskunluğumuzu, çekingenliğimizi ya da temkinliliği- 
mizi göstermedi diye onu suçlayacak mıyız? O, bizden daha 
cesur diye, onu kınayamayız. Biz, açıklanamayanın karşısında, 
bilim adına, bilimsellik adına, “logos” adına, “ratio” adına su- 
suyoruz. Evet, bu da bir seçimdir. Kimse, bunun için bizi de 
kınayamaz. Platon, açıklanamayanı nasıl açıklamaya çalışıyor, 
bunu o, nasıl anlatıyor; şimdi bunu görelim: Bu bir “düz-an- 
latım”la gerçekleştirilemezdi. Düz-anlatımın olamadığı yerde, 
eğer susmayacaksak, “eğreti-anlatım”ı yardıma çağırmalıyız. 
“Rationel” olanı düpedüz anlatabildiğimiz gibi, eğreti de anla- 


272 “Mistisizm'in Yunancada “dudaklarımı, gözlerimi, ağzımı kapıyorum” 
demek olan “müo” fiilinden geldiği anımsanmalıdır. 
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tabiliriz. Ama irrationel olan (“o, irrationeldir” demekten fazla 
bir şey söylemek istiyorsak), kesinlikle eğreti anlatılmalıdır.?”? 
Platon'un sanatsal yaratmayı “açıklamak” için yaptığı eğretile- 
meleri İon diyaloğunda (533-534) izleyelim: Tanrı vergisi olan 
bu yetiyi Tanrı, sanatçıya nasıl veriyor? Bunun için bir aracı 
gerek. Platon'un bu iş için bulduğu aracı “mousa”lardır. Mou- 
sa'lar mitolojilerde zaten vardı. Kimlikleri konusunda A. Erhat 
şöyle diyor: “İlkçağ yazınında bir tanrısal varlık vardır ki on- 
dan söz ederken her ozan, her yazar duygulanır, sesi bir başka 
içtenlik ve dokunaklılıkla çınlar kulaklarımızda. Bu varlık Yu- 
nanca 'mousa”, Latince ‘musa’ diye adlandırılıp Batı dillerinin 
hepsine giren esin perisidir. Ama Musa yalnız şairlere şiirler 
esinleyen bir peri de değildir, etki alanı çok daha geniştir. Adı- 
nın kökeni asıl kimliğinin açıklanmasına yardım eder: ‘Mousa’ 
Yunanca akıl, düşünce, yaratıcılık gücü kavramlarını içeren 
‘men’ kökünden gelmedir. Bu kök Zeus'un Musaları üretmek 
için birleştiği Titan tanrıça Mnemosyne'nin adında da görü- 
lür, Athena'ya gebe kalan Metis'in adında da. O da demektir 
ki, kaba, güçleri yenip başa geçtikten sonra kendi egemenliğini 
kurabilmek için Zeus tanrının ilk işi düzenli ve ölçülü oldukla- 
rı oranda yaratıcı olan güçleri benimsemek olmuştur. Musalar 
işte bu gücün ürünü ve simgesidir. Bu güç ise tanrıya olduğu 
kadar insana da vergidir, giderek Olympos tanrıları insanüstü 
doğa güçlerinden uzaklaşıp insana yaklaşmayı amaç edindikle- 
ri zaman benimsedikleri bir güçtür. Musalar böylece insan ve 
tanrı arası birer varlık olarak düşünülebilir; insanı tanrı, tanrıyı 
insan yapar Musalar. Onun içindir ki böyle duygulanır şairler 
de onlardan söz ederken. İnsana yaşamanın asıl tadını bağışla- 
yan bu tanrısal varlığı her alana, özellikle sanat alanına yerleş- 
tirmiş olmak İlkçağ düşüncesinin bir parıltısıdır.”* 


273 Bu konudaki görüşlerimiz için “Resim Felsefesine Kuramsal Bir Giriş: 
Açıklama ve İğretileme” başlıklı yazımıza bakılabilir: Türkiyeden Felsefe 
Manzaraları 1. 

274 Erhat, A., Mitoloji Sözlüğü, s. 227-228. 
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Şimdi de herkesçe böyle bilinen mousa'ları Platon'un ya- 
ratma işinde nasıl kullandığına bakalım: Şairin içinde bulunan 
yeti, yaratabilirlik yetisi, tanrısal bir güçtür. Bu güç şairi dürter, 
tıpkı mıknatıs taşına (Herakles taşına) doğru itilen demir par- 
çaları gibi: Böyle bir güçle dürtülen demir parçaları mıknatısın 
etrafında halka oluşturur. Mıknatıs, demir parçalarını kendine 
çekmekle, kendi çekme gücünü de daha zayıflamış olarak bu 
demir parçalarına geçirir. Onlar da mıknatıslanır, onlar da baş- 
ka demir parçalarını kendi etrafında toplar. Böylece, mıknatı- 
sın çevresinde giderek genişleyen, ama genişledikçe de kendine 
çekme gücü zayıflayan halkalar oluşur. Bir Herakles taşı gibi 
tanrısal bir güce sahip olan mousa da şairi kendine çeker; karşı 
yönden bakılırsa, şair, kendinden-geçip, kendini mousa'ya ve- 
rir. Şimdi poietes, bu kendinden-geçme durumundadır, yani 
“mania” halindedir. Poietes, örneğin Homeros, mousa'nın en 
yakınındaki birinci halkada bulunur, ikinci halkada da örne- 
ğin İon gibi rhapsodos'lar (ozanlar). Onların çevresinde de 
dinleyiciler: “Ortadaki halka sensin: Rhapsodos ve oyuncu. 
Şairin kendisi de birinci halka. Tanrı, tüm bu aracılar sayesin- 
de insanların ruhunu kendi istediği yere çeker. Böylece Tanrı, 
kendi gücünü daima bir öğeden diğerine aktarırken etkinliğini 
sürdürtmüş olur.” Tıpkı mıknatıs taşı gibi “mousa da ilkin 
şairleri tanrısal coşkunlukla doldurur ve bu coşkunluk aracı- 
lığıyla tekrar ötekileri de coşkunluğa sokmak suretiyle bütün 
bir zinciri oluşturur.”25 Poietes, mousa'nın ya da mousa'yı 
Tanrı yanından sayarsak, Tanrı'nın elçisi, rhapsodos da elçi- 
nin elçisidir. Rhapsodos'un ya da onun çevresindeki dinleyi- 
cilerin mania'ları bir yana, asıl poletes'in, şairin, sanatçının 
mania'sı nasıl bir coşkunluktur: “Tüm iyi epik şairler, tüm bu 
güzel şiirlerini, kendi başlarına düşünüp taşınarak yaptıkları 
sanatın ürünü olarak vermezler; tersine onlar, bunu coşkun- 


275 Platon, lon, 535-536. 
276 Platon, a.g.e., 533. 
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luk ve kendinden geçme ile meydana getirirler. İyi lirik şairler 
de aynı şekilde yaparlar. Tamı tamına şöyle: Nasıl Korybant'ça 
coşkunlukla kendinden geçenler, vahşi danslarını aklı başında 
olarak yapmazlarsa, lirik şairler de güzel şarkılarını açık bilinç- 
le yaratmaz, tersine, eğer onlar bir kez kendilerini harmoni ve 
ritmin gücüne kaptırdılar mı, ondan sonra Bakkha'ca çılgınlık 
ve kendinden geçmenin bir çeşidine düşerler.” Şairin yapıt 
yaratmayı borçlu olduğu Tanrı etkisiyle olan bu kendinden 
geçmesini, yani şairin bu “mania” durumunu “açıklamak” için 
Platon, burada iki mythos'a başvuruyor: Biri Anadolu ana-tan- 
rıçası olan Kybele, diğeri Dionysos-Bakkhos dinsel törenlerini 
kutlayan kadınlar alayı olan Bakkha'lar. 


Konumuz yaratma açısından, bu iki mitos'un ortak özel- 
liklerine geçmeden önce, Platon'un mitos'ları “açıklayıcı mo- 
deller” olarak görmesine ilişkin bir ara-açıklama yapmak isti- 
yorum. Yukarıda (2.2) “logos” ile “mitos”un belli bir açıdan 
karşı karşıya konulduğunu belirtmiştik. Kısaca yinelersek: lo- 
gos, düzenli söz'dür, akılla söylenmiş söz'dür; aynı zamanda 
akıl'dır, mantık'tır. Platon, her şeyden önce bir “logos”çu, bir 
mantıkçıdır. Onun “logik”ini anlamak için yapıtlarına derinle- 
mesine bakmak gerekir.?8 Platon'un günlük konuşma tarzında 
sıradanmış gibi görünen sözlerinin altında sağlam bir mantık 
yapısı buluruz. Onun günlük, renkli konuşmasında sağlam bir 
mantık çatısı kurulmuştur. Öyle ki, söze başlarken, en sonda 
söyleyeceğini daha sözün başında düşünür ve ikisi arasında 
söyleyeceklerini de “logik” sıraya göre çözümleye çözümleye 
art arda ekler. Üstelik tüm bunları o, doğal dilin menevişli, kay- 
gan anlamlı sözcükleriyle yapar. O halde, şimdi şu sorunun sı- 
rasıdır: Logos'u bu denli güçlü olan bir filozofun, Platon'un sık 
sık mitos'a başvurması nedendir? Unutmayalım: mitos da bir 
277 Platon, a.g.e., 533-534. 

278 Bu bakışın bir örneğini, Platon'un ne denli sıkı mantıkçı olduğunu, onun 


Sofist diyaloğu üzerine yaptığımız bir çalışmamızda (Bkz. Metin Okuma, 
Ara Yayıncılık, 1991.) göstermiştik. 
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açıklama aracıdır. Ama “logik” olmayan, bir bakıma logik'in 
karşıtı olan, somut, kişice bir açıklama biçimi. İnsanlık, Platon 
zamanında henüz mitos'un dünyasını yitirmemişti. (Şimdi de 
tam yitirdiği söylenemez. Yalnızca kılık değiştirdi. Mitsel dün- 
ya,dinsel giysilerini çıkarıp, yeni profan kılıklarda hâlâ yaşıyor. 
Bkz: (2.2)) Platon, mitsel açıklama yoluna ne zaman giriyor? 
Onun metafor'a başvurduğu, metafor için bir mitos'u yardıma 
çağırdığı ya da düpedüz kendisi bir mitos uydurduğu yerlere 
iyice bakıldığı zaman, bu sorunun yanıtı bulunur: susması ge- 
rektiği zaman. Nerede artık konuşulamıyorsa, orada sanatsal 
deyimleme başlar. Orada logos susar, mitos konuşur. Logos'çu 
Platon, yerini mitos'çu Platon'a bırakır. Şimdi o anlardan biri- 
dir. Çünkü söz yaratma'dadır. Öyleyse gelsin tanrıça Kybele, 
gelsin Bakkha'lar. 


Bu iki mitos'un, Kybele ile Bakkha'ların ortak yönü, her 
ikisinin de dişi, doğurgan oluşlarıdır. Bu doğurgan'ların içine 
Tanrı, nefesini üfürmüştür. (Aynı üfürmeyle Meryem, İsa'ya 
hamile kalmadı mıydı?) Bu üfürmeyle, yani Tanrı'nın nefesi'y- 
le onlar kendinden geçmiştir. Bu kendinden-geçme'yle onlar, 
çılgınca şarkı söyler, dans eder. (Öte yanda: Meryem'in rahmi- 
ne düşürülen “Oğul” doğar. “Oğul”, “Babası” adına konuşacak- 
tır. İnsanoğlu Hz. Muhammed ise Tanrı'nın indirdiği “vahiy” 
ile Tanrı adına konuşur. Yunan'ın Mousa'sı ne ise İslâm'ın 
Cebrail'i odur.) Böylece, sanat (şarkı ve dans) yaratılır. Yarat- 
ma'nın Tanrı vergisi, Mousa'nın esini olduğunun kanıtı olarak 
Platon, Khalkis'li Tynnikhos'u gösterir: “Bu savım için en güçlü 
kanıt, anılmaya değer herhangi başka bir şiir yapıtı olmayan 
Khalkis'li şair Tynnikhos'tur. Herkesin ağzında dolaşan, belki 
de tüm şarkıların en güzeli olan onun o kutlama şarkısı, ken- 
disinin dediği gibi, Mousa'ların bir hüneridir. Çünkü bu güzel 
şiirin insansal, insan yapıtı olmadığını, tersine tanrısal ve Tanrı 
yapıtı olduğunu ve şairlerin de Tanrıların dilmaçlarından baş- 
ka bir şey olmadıklarını göstermekte hiçbir kuşkuya yer bırak- 
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mamak için Tanrı, onda (Tynnikhos'un kişiliğinde) bize en 
çarpıcı biçimde görünür. Tanrı bunu bildirmek istiyordu ve bu 
nedenle o, bile bile en önemsiz şairin ağzından en yetkin şarkıyı 
terennüm etti.” (Koşut düşünmeyi sürdürüyoruz: Meryem 
bâkiredir, Muhammed ümmidir. “İffetli” Meryem'in bâkireliği 
ne ise, “emin” Muhammed'in ümmiliği odur. Tynnikhos'un, 
Meryem'in, Muhammed'in ortak yanı: üçü de “tabula rasa”dır, 
birer ‘boş levha'dır; levhaya ne yazılmışsa Tanrı yazmıştır.) 


Platon'a göre yaratıcı sanatçı (poietes), Mousa aracılığıyla 
Tanrı'nın içine girdiği kişidir. Tanrı gücünü içinde bulan bu 
kişi, bu gücün karşısında artık kendi kendinde duramaz, ken- 
dinden geçer. O, şimdi bir “mania”? durumundadır. Kendisi- 
ne “mania” giren bu kişi, kendinden geçerek, “mania” sayesin- 
de yaratır, doğurur; “mania”yı yaratı ürünü olarak dışarı atar. 
“Mania” durumuna getirilmek üzere Tanrı tarafından seçilen 
kişinin, daha önce buna benzer yaratma'larda bulunmamış bir 
kişi olması, buna dair bir örnek (Tynnikhos) verilmesi, sanatsal 
yaratmanın illâ da “ümmi”lerde gerçekleşeceği anlamına gel- 
mez. Bundan şunu anlamak daha doğru olur: “Ümmi” böyle 
bir yapıt yaratabiliyorsa, bu işte ustalaşmış, örneğin Homeros 
gibi şairler de, haydi haydi bu soy yaratmalarda bulunabilir- 
ler. Ayrıca, yukarıda aldığımız Platon'un sözlerinden birinde- 
ki şu ifade dikkat çekicidir: “...lirik şairler de güzel şarkılarını 


açık bilinçle yaratmaz, tersine, eğer onlar bir kez kendilerini 


harmoni ve ritmin gücüne kaptırdılar mı, (Altını ben çizdim. 
Ö.N.S.) ondan sonra Bakkha'ca çılgınlık ve kendinden geç- 


menin bir çeşidine düşerler.” Demek ki Tanrı'ca seçilmiş bu 
“mania”lı kişiler, her ne kadar bilgisiz, deneyimsiz olsalar da, 
bu “mania” ile yaptıkları hareketlerin, dansların, söyledikleri 
şarkıların rastgele, düzensiz, ölçüsüz hareket ve sözler olma- 


279 Platon, Jon, 534-535. 
280 “Mania”: Esin, coşkunluk, çılgınlık, delilik, cinnet, kendini tutamayarak 
yapılan delice hareket, mani. 
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maları için -aksi takdirde bir sanat ürününden söz edilemezdi-, 
tüm çılgınlıklarına karşın bu kişilerin önceden (:“bir kez” diyor 
Platon) düzen, harmoni, ritim gücünün içine girmiş olmaları, 
“kendilerini bu güce kaptırmış olmaları” gerekir. Öyle ki, bu 
harmoni ve ritim gücünü “mania”nın kendinden geçiriciliği 
bile bozamaz. O kişiler (poietes'ler), kendilerinden geçseler de 
harmoni ve ritm'den geçemezler. Bu harmoni ve ritim gücü, 
onlara mania ile birlikte Tanrı'ca verilmiştir ya da onlar bunu 
“bir kez” (daha önce) edinmişlerdir. Onların bu güce nasıl 
ulaştığını anlamak için geriye dönelim ve yukarıda “tekhne” 
kavramı ile ilgili söylediklerimizi anımsayarak soralım: Bir Ky- 
bele rahibi ya da Bakkha'lardan bir kadın, hiçbir eğitimden, 
hiçbir alıştırmadan geçmeden bir Korybant ya da bir Bakkha'lı 
olabilir miydi? Kuşkusuz hayır! 


“Mania” ile ilgili son bir noktayı daha belirtmeden Eros'a 
geçmeyeceğim. Bu noktayı şu soru ile ortaya koyalım: “Mania” 
etkisiyle ürün veren, doğuran, yaratan yalnızca şair, sanatçı 
(poietes) mıdır? Yoksa başka, mania'lılar da var mıdır? Yanıt 
yine Platon'dan: “O (şair, poietes), cismani (dünyevi) ağırlığı 
hızla ve kutsallıkla üstünden atar. Kendinden geçmeye tutula- 
na, duygunun tutsağı olana ve tüm selim akıldan kurtulana dek 
şiir yaratma gücünde değildir. O, selim akıl durumunda kaldığı 
sürece, şiir yaratma ve kehânette bulunma dışında, tüm insan- 
lar gibi sağlıklıdır.” (..) o“... Onların vahiyleri tanrısal güçten 
kaynaklanır.” (...) “Tanrı, onların (şairlerin) düşünme gücünü 
alarak, kendini de onlara kullandırır, tıpkı kendi hizmetindeki 
kâhinlere ve tanrısal bakıcılara yaptığı gibi.”! Demek ki; i. şa- 
irler, ii. kâhinler (geleceği görenler), iii. vahiy sahipleri, tanrısal 
bakıcılar, Tanrı elçileri hep aynı “mania”lı kişilerdir. Bunlara 
bir dördüncüsü olarak kutlu meczupları, tanrısal etkiyle aklı 
başından alınanları da katabiliriz. Bu dördüncüsü diğer üçün- 
den (şair, kâhin, elçi) ayrı biri değildir. Tümünde ortak olan 


281 Platon, Jon, 534. 
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bir özellik de şudur: Aklın başından gitme durumunun sürekli 
değil, geçici olması. Platon, bu kişilerin mania dışında, diğer 
zamanlarda normal insanlar gibi sağlıklı, aklı başında kişiler ol- 
duklarını söylüyor. Platon'dan yüzyıllar sonra, Alman İdealiz- 
minin romantik filozofu Schelling de sanat yapıtının yaratıcısı 
dâhiden söz ederken “Dâhi, insanın Tanrı olarak kavranışıdır. 
O, sanki, insanın içindeki tanrısal olan şeydir.”? der ve yu- 
karıda (2.01) alıntıladığımız sözünde yaratıcılığın Tanrı'dan 
ödünç alındığını dile getirir. Diğerleri bir yana, biz yine bu ma- 
nia'lılardan yalnızca birini, poietes'i, bu kez de Eros'un kılavuz- 
luğunda izleyelim. 


“Philosophia” sözünü oluşturan iki sözcükten birincisi 
(diğeri, sophia: anlama, bilme, yapabilme, beceri, akıllılık, bi- 
lim, bilgelik, en yüce bilgi vb.) ve “sevmek” demek olan Yu- 
nanca “philos” (:phileo) sözcüğünün anlamlarından biri de 
“öpmek-okşamak-kucaklamak”tır.289 Bu anlamıyla philos, iki 
insanın bedensel (tensel) ve ruhsal (tinsel, candan) birleşmesi- 
dir. Ruh (psykhe: soluk, nefes, tin, can) bedenin içindedir. İki 
bedenin birleşmesiyle, ağızdan öpüşülmesiyle (philos), beden- 
lerin içindeki ruhlar (psykhe: soluk, nefes) da birbirine karı- 
şır, birbiriyle birleşir. Yunan Mitolojisinde en eski tanrılardan 
sayılan, evrende birleşme ve üretmeyi sağlayan gücün simgesi 
olan Eros'un, Sevgi-Tanrı'nın insanda bulunduğu yer de, işte, 
iki insanın bu şekilde anlattığımız birleşmesindedir. İki karşıt 
cinsin birleşmesiyle döllenme, doğum ve üreme gerçekleşir. 
Tek tek ölümlü olan bedenler, bu sayede ölümsüzlüğe ulaşır. 
Bu üretme, doğurtma, yaratma gücü Eros'la ifade edilir. Tan- 
rrnın Mousa'lar aracılığıyla insanı mania durumuna getirme- 
si ve bu mania ile de insanın yaratımda bulunması yukarıda 
araştırılmıştı. Şimdi ele aldığımız yaratma olayında ise, artık 
Eros-Tanrı, insanda başka bir aracı kullanmaksızın kendi işini 


282 Schellings Werke, III, s. 108. 
283 Bkz. Menge-Gütling, a.g.y. 
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doğrudan doğruya kendisi görür. Üstelik bu Eros-işi, mania'ya 
göre daha somut bir anlatım bulur. Eros-işi'nin nasıl gerçek- 
leştirildiğini, Xenophon ve Platon'dan yapacağımız alıntılarla 
adım adım izleyelim. İzleyelim ki, asıl görmek istediğimiz do- 
gumun, yaratışın her evresine tanık olalım. Önce Eros'un bu- 
lunduğu yerden başlayalım: Bu Tanrı-Eros “büyüklüğüyle her 
şeyi kaplar da gene insanların canlarına -ruhlarına- sığabilir.”28 
Demek ki Eros candadır. Can da bedendedir. O halde Eros, 
hem canda hem bedendedir. Beden Eros'un ilk durağıdır. Ne 
Xenophon ne de Platon için, ne Eros ne de can tensiz olabilir. 
“Tüm insanlar, sevgili Sokrates, bedenlerinde de ruhlarında da 
dölleme-özünü (üretme-gücünü) taşırlar. Uygun yaşa gelindi- 
ğinde doğamız dölleme arzusu duyar. (...) Demek ki döllenme 
erkekle kadının birleşmesidir. Ama bu tanrısal bir olaydır ve 
ölümlü yaratık, bu ikisini: gebeliği ve döllemeyi ölümsüzlük ça- 
bası olarak kendisinde taşır.” Beden, temel olmasına temel- 
dir. Ne ki o, Eros için yalnızca bir ilk adımdır. Bu ilk durakta 
durup kalan, “sevgisi yalnız vücuda bağlı olan” vücudun tut- 
sağı olur. Bu, özgür bir insana yakışmaz. “Vücudu ruhtan çok 
seven biriyle düşüp kalkmanın özgür bir adam için ne kadar 
uygunsuz bir şey olduğunu göstermek isteyen” Xenophon'a?6 
koşut olarak Platon da benzeri şeyleri söyler: “Bedeni ruhtan 
daha çok sevenin sevgisi, şu bayağı sevicinin kötü tarzıdır. O, 
sevgisinde bir kez bile sebatlı değildir. Çünkü onun sevdiği 
şeyin kendisinde sebat yoktur. Çünkü onun sevgisinin geçtiği 
yer olan bedenden kanın çekilmesiyle, aynı anda o, ayağa kal- 
kar ve ondan (sevdiği bedenden) uzaklaşır. Tüm konuşmalar, 
verdiği sözler istihzaya dönüşür.” Ama bu beden durağında 
kalmayıp Eros'un kılavuzluğunda yolunu sürdüren kimse, iç 
güzelliğiyle, ruh güzelliğiyle birleşmeye varacaktır. Yine paralel 
284 Xenophon, Şölen VIII. 

285 Platon, Şölen, 206c. 


286 Xenophon, Şölen, VIII. 
287 Platon, Şölen, 183e. 
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okumayı sürdürelim. Söz Xenophon'un: “Kim, ancak iç güzel- 
liği varsa seveninin sevgisini sürdürebileceğini bilirse, ancak 
o, daha erdemli olmaya çalışır.”288 Şimdi de sözü yine Platon'a 
verelim: “Buna karşın, kim, sevgiyle bir diğerinin güzelliğine 
yönelirse, yaşamın sonuna dek bağlılıkta ısrar eder. Çünkü sağ- 
lam-duruş'un (varlığın) birlik bağı buradadır. Bedenin de 
ruhun da birlik bağı sevgidir, Eros'tur. Eros'un iki kaynağı, iki 
kökü var: Eros, Tanrıça Aphrodite'in çocuğudur. Aphrodite ise 
bir değil, ikidir. Xenophon söylüyor: “Bilmem ki bir mi, yoksa 
biri göksel, öteki orta malı iki Aphrodite mi vardır. (...) Yalnız 
bildiğim şey, her iki Aphrodite için ayrı ayrı sunaklar ve tapı- 
naklar oluşudur. “Orta malı” olanın törenleri düzensiz ve lâu- 
balidir. Buna karşılık 'göksel'inkiler temizdir. Bundan anlaşılır 
ki bize vücut sevgisini veren orta malı Aphrodite; ruh, dost ve 
iyi işler sevgisini veren de 'göksel'idir.”29 Platon da aynı şeyleri 
söyler: “Böyledir koşulsuz güzel: kendini erdemi istemeye kap- 
tırmak. Bu, göksel Tanrıça'nın (Aphrodite'in) sevgisidir. (...) 
Sevginin tüm diğer tarzları, öteki Tanrıça'ya (Aphrodite'e), 
orta malı Tanrıça'ya özgüdür.”! Ama yine de, biri bedende, 
biri ruhta birbirinden ayrı iki Eros yok, ikili bir Eros var; hem 
de yalnız insanın değil, tüm canlıların birlik-bağı olarak: “İki- 
li bir Eros ayrımını haklı buluyorum. Ama o, yalnızca insan 
ruhunda, ruhun insansal güzellikle bağıntısında değil, aynı 
zamanda pek çok diğer nesnelerde, onların diğerleriyle karşı- 
lıklı bağıntısında; yalnızca tüm hayvanların vücutlarında değil, 
topraktan bitenlerde de; tek sözcükle tüm yaratma ürünlerinde 
kendi yerini bulur.” “Sağlam-duruş'un, varlığın birlik-bağı” 
Eros, Empedokles için de aynı sevgiydi: “Sevgiyle bir olur bütün 


288 Xenophon, Şölen, VIII. 
289 Platon, Şölen, 183e, 184a. 
290 Xenophon, Şölen, VIII. 
291 Platon, Şölen, 185b-c. 
292 Platon, a.g.e., 186a. 
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şeyler.”* “Her şey (...) sevgiyle bağlanmıştır.”* Platon, He- 
rakleitos'un “karşıtların birliği” sözüyle, birleşmeyi, bağlaşma- 
yı, uyuşmayı sağlayanın aynı Eros olduğunu söylemek istediği 
kanısındadır (Şölen,137a). “Demek ki, müzikte olduğu gibi, 
insansal olsun, tanrısal olsun tüm diğer şeylerde de ikili Eros'a 
olabildiğince çepeçevre dikkat etmelidir. Çünkü o, onlarda, iki 
biçimde bulunur.” Eros, bedene çoğalmayı, üremeyi; cana, 
ruha yaratmayı (poiesis); beden ve ruha bereketi verir. “Beden- 
lerinde üretme gücü bulunanlar, daha çok kadınlara yönelir 
ve çocuklar doğurtmayla ölümsüzlük (...) elde etmek için bu 
tarz sevme-arzusunun yeterli olduğunu sanırlar. Ama bu gücü 
ruhlarında taşıyanlar -çünkü böyleleri de var-, ruhun kendisine 
lâyık ürettiği her şey için bedende olduğundan daha güçlü bir 
yaratma-dürtüsüne sahiptirler. (...) Bu yaratıcılar, yalnızca tüm 
şairler değil, aynı zamanda, özgün buluş gücünün kendilerinde 
olduğuna inanılan tüm ustalar, el işçileridir.”29 


Sanatsal yaratımın Eros eşliğindeki bu iğreti açıklaması, 
tüm somutluğuna karşın, yine de bir yerde tıkanıyor. Söz, dö- 
nüp dolaşıp yine kendi üstüne katlanıyor: Yaratıcı kişilerde, 
poietes'lerde var olduğuna inanılan bir “özgün buluş gücü”. 
Zaten baştan beri açıklamak istediğimiz böyle bir güç değil 
miydi? Yoksa Eros'tan da istediğimiz yanıtı alamadık mı? Kuş- 
kusuz bu sorunun yanıtı, istediğimizin ne olduğuna bağlıdır. 
Neyi bekliyorduk ki, onu elde edemedik? Ama hiç değilse şunu 
gördük: Eros-işi, bedende olsun, ruhta olsun daima bir do- 
gurma, bir yaratma ile sonuçlanır. Böylece yaratma, “doğum” 
metaforu ile açıklanmak istenir. Öyleyse yaratma, doğumda 
olduğu gibi, karanlıktan gün ışığına çıkartmadır. Karanlıkta 
olan bilinmeyendir, henüz var olmayandır; belirli bir biçimi de 


293 Empedokles, Fragman B,17; H. Diels, Die Fragmente der Vorsokratiker, 
erster Band, s. 229. 

294 Empedokles, Fragman, B,22; a.g.y., s. 234. 

295 Platon, Şölen, 187e. 

296 Platon, a.g.e., 208e, 209a. 
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yoktur. O, gün ışığına çıkarılınca, belirli bir biçim almış olarak 
apaçık ortada olur, var olur. Karanlık yokluk, aydınlık varlıktır. 
Var etme, yani yaratma, biçimi olmayana biçim vermedir. Bu 
“açıklama”, yine de soruların önünü kesmiyor: Yaratmanın ka- 
ranlıktan aydınlığa çıkarma olduğunu kabul edelim. Ama ka- 
ranlıktan aydınlığa nasıl çıkılıyor? Hep aynı soruya takılıyoruz. 
Bu takılmayı Nietzsche'nin bir sözüyle meşrulaştıralım: “Felse- 
fe sorunları, hemen hemen tüm kısımlarında, iki bin yıl önce 
nasılsa şimdi de aynı soru biçimini yeniden benimser: Bir şey, 
kendi karşıtından nasıl meydana gelebilir, örneğin, akıllı-olan, 
akılsız-olan'dan; duyusu-olan, ölü'den; mantık, mantıksız-o- 
lan'dan; çıkarsız seyretme, tutkulu isteme'den; başkaları için 
yaşama, bencillik'ten; doğru, yanılgı'dan?”?*7 

Yaratıcılık, her şeyden önce, nesneyi herkesin gördüğün- 
den başka türlü görmeyi gerektirir. Herkesin gördüğü gibi 
görülen, onun öyle olduğunun kabulü, var olanın, bu ister 
toplumsal ister doğal varlık alanında olsun, onaylanması, be- 
nimsenmesi demektir. Yaratım için gerekli olduğunu öngör- 
düğümüz nesnenin başka türlü görülmesi ise, buna göre, var 
olana karşı bir protesto, bir başkaldırıdır. Gerçekçi sanat bile, 
gerçekliğin yeniden yaratılması ise, bu “yeniden” sözü, kopya 
anlamında değilse, gerçekliğin ortak görüşten farklı tarzda gö- 
rülmesini gerektirir. Ortak görüş, her şeyi olağan görür. Ona 
göre, her şey yerli yerindedir, ortada hiçbir sorun yoktur. Ör- 
neğin, Newton'a kadar elma ağacından elmaların aşağı doğru 
düştüğünü herkes gözlemlemiştir. Ama bu gözlem karşısında 
hiç kimsenin aklına, elmalar niçin aşağı düşüyor da yukarı çık- 
mıyor gibi “garip” bir soru gelmemiştir. Aristoteles bile, ağır 
cismin düşüşüne (aşağı gidişine) doğa gereği diyor, bunu doğal 
karşılıyordu. Newtonu çekim yasasına bulmaya götüren, bu 
doğal, olağan görünen şeye başka türlü baktıran soruydu. Bi- 


297 Nietzsches Werke, Menschliches, Allzumenschliches, Band II, Erster 
Band, erstes Hauptstück. 
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limci için olsun, sanatçı için olsun, yaratmanın ortak karakteri 
bu sorgulama tarzındadır. Doğa bilimci doğayı, toplum bilimci 
toplumu sorgular. Sanatçı, doğaya, topluma baksa da sorgula- 
dığı nesne doğrudan doğruya ne doğa ne toplumdur. Sanatçı, 
onlardan ruhuna girenleri sorgular. Onun nesnesi ruhundadır. 
Bu nedenle onun ruhunda büyük dalgalanmalar, yani pathos 
oluşur. 


Gündelik kullanımıyla “teknik”, kazanılmış becerinin uy- 
gulandığı bir alandır. Hatta kimi zaman geliştirilmiş araçlar- 
la kişisel beceri yalnızca aracın kullanımıyla sınırlıdır. Ortada 
hiçbir yaratma yoktur. Oysa sanatsal yaratmada beceri elbette 
söz konusu olmakla birlikte, yeterli değildir. Teknik ya da tek- 
nolojinin yaratma edimine katılmasında Türkçenin “Azı karar, 
çoğu zarar” deyişi bir ölçüt olarak alınabilir. Araçların rolü 
üretme ediminde arttıkça ortaya herhangi bir ürün ya da en 
çoğu bir zanaat ürünü çıkıyor, sanat yapıtı değil. Örneğin, bil- 
gisayarla, resim, müzik yapıldığında bunun herhangi bir tek- 
nolojik ürün olmaktan ayrımı pek kalmıyor. Ama elbette araç 
kullanımı, genel anlamda tekhne, yaratmanın bir ön koşulu- 
dur. Maddi aracın olmadığı söz sahalarında bile hem sözcükler 
vazgeçilmez araçlardır, hem onların bir araya getirilmesi bir 
hünerdir. Tekhne, poiesis'in bir ön adımıdır. 


Doğa ve sanat ürünleri karşısında bizde bir hoşlanma, bir 
güzellik duygusunun uyanması, ikisini yaratanlar arasında belli 
bir benzerliğin olduğu düşüncesini esinlemiş olsa gerektir. O 
zaman doğa ile sanatçı karşı karşıya getirilir. Sanat, doğanın 
yarattığının bir taklit ve tasviridir, mimesis'tir. Ancak burada 
mimesis, salt bir kopya olarak görüldüğünde ortada hiçbir ya- 
ratı ürünü olmaz. Örneğin, ressamın bir manzarayı tuvaline 
aktarması, fotoğraf makinesinin yaptığı gibi olursa, o zaman 
bir yaratma ediminden söz edilemez. Sanatçı, yaratıcı doğa- 
nın çocuğudur. Doğa, kendi çocuğuna, kendi yaratma gücü- 
nü vermiştir. Fakat bunu doğa, insana kullanılmaya hazır bir 
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yeti olarak değil, bir olanak olarak vermiştir. Sanatçıya düşen 
görev, bu gücü, bu yetiyi geliştirerek, yetkinleştirerek, olanağı 
gerçekleştirmek, yani yaratmaktır. O zaman sanatçı bir manza- 
ra resmi ile de bir mimetes olur. 


Poiesis, pathos'u, tekhne'yi, mimesis'i kendisinde birleştirir. 
Bu birleşme, yaratma etkinliğinin ne olduğu hakkındaki soru- 
nun iyi bir yanıtıdır. Kuşkusuz soru, hep yeniden ele alınacak- 
tır, felsefe hep yeniden gelecektir. Felsefede hiçbir yanıt, son 
değildir. 
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4 Sanat Türleri 


İnsan oluş'un gerçekleştiği ilk zamanlarda, daha sonra sa- 
natın ortaya çıkmasını sağlayacak bedenin organlarından ilki 
ağız ve eller olsa gerektir. İnsan, ağzıyla ses çıkarıyor, elleriyle 
taşa kuma bir şeyler çiziyordu. Ses, anlam kazanarak dil oldu. 
Kurgusal da olsa insanın oluşum sürecindeki bu sıralanış, sanat 
tarzlarını ele alış sırasını belirlemede bize esin verdi. Böylece 
burada ilkin müziği, sonra resmi ve biçim sanatlarını, daha 
sonra da söz sanatlarını ele aldık. Hikâyeyi sürdürelim: İnsan 
bedenini bütün olarak kullanarak dans ediyor ve oynuyordu. 
Dans ve oyunun ritüellikten, işlevsellikten çıkarak, salt seyirlik 
olmasıyla sahne sanatları meydana geldi. Son olarak teknoloji- 
nin gelişmesiyle sahnedeki gerçek nesnelerin, varlıkların yerini 
onların görüntüsü aldı; görüntü sanatları doğdu. Bu bölümde 
sanat türlerini ele alışımız bu sırayı izleyecek. Kuşkusuz, insa- 
nın ve sanatın tarihsel oluşum süreci hakkında çizdiğimiz bu 
tablo, dediğimiz gibi bir kurgudur; onu kanıtlayacak durumda 
değiliz. Ama bu kurgu ussaldır, hem de hoşumuza gidiyor. 


Tek tek sanat türlerini ele aldığımız bu bölümde bir sanat 
tarihçisi ya da eleştirmeni gözüyle yapıtların ampirik (görgül) 
incelenmesi elbette bizden beklenmeyecektir. Bizim amacımız 
yapıtlarda ortaya konanın kavramsallaştırılmasıdır. Ancak böy- 
le bir kavramsallaştırma için de neyi kavramsallaştıracağımızı 
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bilmemiz bakımından yapıtların içyapısına nüfuz edebilmemiz 
gerekecektir. Örneğin bir romanın iç örgüsü bilinmeden, bu ör- 
güde kullanılan olay, mekân ve hareket betimlemeleri göz önüne 
getirilmeden oradaki neden etki bağıntısının ne olduğu ve bu ba- 
gıntının nasıl bir kavramanın ürünü olduğu da ortaya konamaz. 


Tek bir sanat yapıtına bütünsel felsefi bakış, o tarzın bütün 
olarak bilinmesini gerektirir. Dahası, bir sanat tarzı da tüm sa- 
nat tarzlarını, kendisinde kendi tarzında birleştiren bir bütün- 
lük olarak görülmelidir. Bu, 1850'li yıllarda Richard Wagner'in 
ortaya attığı, müziğin, şiirin ve dansın birleşimi olan müziksel 
bütün-sanat-eseri (Gesamtkunstwerk) düşüncesine” bir gön- 
derme olarak anlaşılabilir. Bütün sanat anlayışı, sanat tarzları 
arasında bağıntı görme, birini diğeriyle açıklama görüşlerini 
öngerektirir. Bunun ilk örneklerinden biri olarak şair ve sofist 
Simonides (öl. İ.Ö.468) verilebilir. O şöyle diyor: “Resim sanatı 
susan bir şiir sanatı, şiir sanatı konuşan bir resim sanatıdır.”?*9 


Bütün sanat eseri düşüncesini, Novalis “Bir şey her şeyin 
örneği olsun.” biçimindeki sözleriyle uç noktaya getirir” Bu 
sözler de bize şu düşünceyi esinler: Bir sanat yapıtı, ne yalnız- 
ca o tarzın ne de tüm sanat tarzlarının bir örneği olarak de- 
gil, ama aynı zamanda herhangi bir nesne olarak da kendisine 
bakılabilsin. Bu nedenle yukarıda (1.2) bilgibilim varlıkbilim 
birliğinden söz etmiştik. Dahası, bize göre herhangi bir alanın 
felsefesinde çalışırken felsefenin bütünü göz önünde bulundu- 
rulmalıdır. 

Wagner'in kendi müziğinde gerçekleştirmek istedi- 
ği bütün-sanat-eseri düşüncesini Schwitters, Hannover'de- 
ki MERZ-binası ile mimarlıkta gerçekleştirmeyi amaçlar. 


298 Bkz. Büchner, Joachim; “Kurt Schwitters und Merz’, Kurt Schwitters 
içinde, Propylâen Verlag, Berlin 1987, s. 16. 

299 Bkz. Kranz, Walter, Antik Felsefe, Kısım II, İst. Üni. Ed. Fak. Y. Sayı: 317, 
s. 90. 

300 Alıntılayan: Büchner, Joachim, Kurt Schwitters, Propylâen Verlag, Berlin 
1987, s. 16. 
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“MERZ-binası, sözel bir anlamda Schwitters için gerçekliği 
oluşturan her şeyi içerir. 'MERZ'in anlamı” diyor Schwitters 
1924'te, ilişkiler yaratmaktır, en iyisi, dünyanın tüm nesneleri 


arasında.”30! 


Yukarıda (1.7) bir sanat tarzı için sahip olunan estetik be- 
geninin yetkin olmasının, onun diğer sanat tarzlarını da kap- 
saması gerektiğini söylemiştik. “Bütün-sanat-eseri” kavramı, 
böyle bir beğeninin karşısındaki nesneyi gösterir. Aşağıda sa- 
nat türlerini tek tek ele alırken bu düşünceyi göz önünde tu- 
tacağız. Bütün sanat türlerini ele aldığımız bu kitapta, onların 
her birinin ayrıntılı olarak incelenmesi bizden beklenmemeli- 
dir. Biz, onlardaki bazı özelliklerin felsefi yönlerini bir ölçüde 
ortaya koymak istedik. Böyle bir çalışmanın daha ayrıntılı ince- 
lemeler için bir el kitabı olmasını dileriz. 


4.1 Müzik 


Müzik tonların bir sanatıdır. Biz tonları algılarız. Tonlar bir 
şeyi ifade etmediği için, onların anlaşılması, kavranmasından 
söz edilemez. Bu nedenle müzik bir algı sanatıdır. Ses çıkaran 
her nesne müzik aleti olabilir. Müzik, iki sesle başlar denir. İki 
sesin oluşması için arada sessizliğin olması gerekir. Ses ile ses- 
sizlik arasındaki yerleri araştıran John Cage, “seyircinin sabrını 
tüketecek kadar, dört dakika otuz üç saniye boyunca piyanosu- 
nun önünde hareketsiz”? durur. Demek ki tek ses henüz mü- 
zik değildir. Ama acaba tek ses tek parça mıdır? Sesin aletten 
çıkışı ile kulağa gelişi sırasında art arda oluşan farklı titreşim- 
lerle ve kulak içinde sesin ilerleyişi sırasında oluşan titreşimler- 
le sesin algılanışında bölünen ses artık çok ses olur.** Bu olgu, 


301 A.g.y. s. 10-18. 

302 Attali, Jacgues, Gürültüden Müziğe, çev. G. Gülcügil Türkmen, Ayrıntı 
Yayınları, 2005, s. 180. 

303 Bu konuda daha geniş bilgi için “Müzik ve Beden” (İnsancıl, Ekim 2000) 
başlıklı yazımıza bakılabilir. 
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tek sesli çok sesli müzik adlandırımının çok doğru olmadığı, 
onun yerine makamsal (modal) müzik, armonik müzik deyim- 
lerinin kullanılmasının daha doğru olacağını gösterir. Makam- 
sal müzikte “armoni” karşılığı olarak “ahenk” demek doğru 
olur. Başka bir deyişle, makamsal müzik armonik değildir, ama 
ahenklidir. Bu, teknik bir sorundur. Ona müzik felsefesi bakı- 
mından yalnızca böyle bir değini yeterlidir. Bu arada müziğin 
aletten çıkışında değil, fakat kulakta başladığını da gözönünde 
bulundurmak gerektiği belirtilmelidir. Hiçbir ses tek ses olarak 
algılanmaz. İyi kulağı olan müzik uzmanları bunu bilir. 


Ses, havadaki titreşimler olarak maddi bir şeydir. Havanın 
olmadığı yerde hiçbir ses yoktur. Madde uzamda yer kaplar. 
Ama sesin uzamda bulunuşu tıpkı enerjininki gibidir. Burada 
bizim bilgi alanımızın dışında olan enerjinin madde olup ol- 
madığı tartışmasına girmeyeceğiz. Ancak madde olan kütlenin 
enerjinin oldukça yoğunlaşmış biçimi olduğu biçimindeki fizik 
bilgisini anmakla yetineceğiz. Burada bizi, sesin titreşim olarak 
kulağa dokunan gerçek bir şey olması, dolayısıyla onun algıla- 
nışının dokunma duyusuna benzer bir etki yaratması ilgilendir- 
mektedir. Ses, bize, kulağımıza dokunur. Burada “dokunma” 
düz anlamdadır, iğreti değil. Müzik, en real sanattır. Örneğin, 
yine real bir sanat ürünü olan resim, gözümüze dokunmaz. Re- 
sim ile göz arasında bir mesafe vardır. Hangi türden olursa ol- 
sun sanat yapıtları, görme ve işitme duyusuyla ilgilidir. Bunun 
dışında kalanlar, örneğin dokunmayla bazı özellikleri anlaşılan 
kumaş, ekmek ya da koklama ve tatma duyularına hitap eden 
parfüm ve yeme içme nesneleri gibi ürünler sanat değil, ancak 
bir zanaat ürünü olarak adlandırılabilir. Dokunma, koklama 
ve tatmanın bedenle doğrudan fiziksel teması olduğu açıktır. 
Sesin de bedene dokunuyor olması, bu yolla işitilmesi müziğin 
maddi yönünü gösterir. Burada hemen şunu belirtmek isteriz: 
Müziğin maddi yönünü göstermekle ne onun diğer sanatlar 
arasında aşağı bir konumda olduğunu öne sürüyor ne de öyle 
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bir imada bulunmak istiyoruz. Biz bu düşüncemizle olgusal bir 
durumu saptıyoruz. Dahası, müziğin insan üzerindeki derin 
etkisinin bir bakımdan onun maddi yönüyle de ilgili olduğu- 
na inanıyoruz. Müziğin en altta, en temelde olması, onun tüm 
diğer sanatlara şu veya bu biçimde uzanmasıyla onları taşıyan 
bir rolü vardır. 


Ritim, müziğin ilk ve en temel kategorisidir. Müziğin her 
tarzı ritme sahiptir; ritim olmaksızın hiçbir müzik var değildir. 
Ama eğer bir müzik tarzı yalnızca bu kategoride, bu basamak- 
ta, buadımda kalmışsa, eğer o hiçbir melodiye, hiçbir armoniye 
sahip değilse, onu aşağı müzik diye nitelendiriyoruz. Bu açıdan 
müziği iki biçimde anlıyoruz: aşağı müzik ve yüksek müzik. 
Buna göre, aşağı müzik yalnızca ritme sahiptir: tıs... tıs... tıs... 
Fakat yüksek müzik, ritme ve melodiye birlikte sahiptir, onun 
bir tarzıaynızamanda armoniye de sahiptir. İlkin bu üç kavra- 
mın (ritm, melodi, armoni) ne anlama geldiğini kısaca da olsa 
belirtmek yararlı olacaktır. 


Ritim, sözcük olarak Yunanca “düzenlenmiş hareket, za- 
man ölçüsü, mezür, hız, tempo, tenasüp, intizam, bir karar” 
demek olan “ritmos”tan gelir. Demiştim ki: Ses, ton, hava dal- 
galanmalardan meydana gelir. Dalgalanmalar, bir çizgide hare- 
ket eder. Bu, tonların art ardalığıdır. Bir ses, kısa bir süre sonra 
kaybolur, duyulmaz olur, hareket sona erer. Hareketin sürmesi 
için başka bir ses ortama gelmelidir. İmdi bu hareket ritimlidir. 
Müzikte ritm, tonların art ardalığıdır. 

Müziğin ikinci kategorisi olan melodi (ezgi), sözcük ola- 
rak Yunanca “şarkı söyleme tarzı, nağme” demek olan “me- 
loidia”dan gelir ve müziğin eşlik ettiği şarkı demektir. Melodi, 
tonların kendi içine kapalı şarkı tarzında söylenebilir dizisidir; 
başka bir deyişle, birbirleriyle bağıntılı art arda gelen müziksel 
tonların bir birlik oluşturmasıdır; kendisinde ritme sahiptir. 
Melodik ses hoşa giden sestir. Melodi bir tonla seslendirilir ve 
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diğer tonlar ona eşlik eder. Melodi, monofonik (tek sesli) veya 
homofonik (eş sesli) olabilir. Tonların bir müzik cümlesinde 
yatay bir çizgide bulunmasına monofonik denir. Buna karşın 
tonların bir müzik cümlesinde hem yatay hem dikey bulunma- 
sına da homofonik denir. Melodinin bu tarzı armonik tarzda 
yapılandırılmıştır. Hem teksesli (modal) hem çok sesli (armo- 
nik) müzikte melodi vardır. 


Müziğin üçüncü ve sonuncu kategorisi olan armoni, sözcük 
olarak Yunancada “uyum, oran” demek olan “harmonia”dan 
gelir. Armoni, bir bütünün parçalarının hoşa giden uyumlulu- 
gudur. Ritim ve melodi ardışıktır; ama armoni, kendi içinde art 
ardalığa ve bir koeksistense birlikte sahiptir. O halde soralım: 
Okurun belki de ilk kez burada karşılaşacağı, müzikte koeksis- 
tens (birlikte oluş) ne demektir? 


Farklı tonlar aynı zamanda seslendirilir. Onlardan biri ege- 
men tondur; o, diğerleriyle birlikte armoniyi oluşturur. Bir ar- 
moni birliği, tüm tonların bir anda birlikte oluşuyla koeksistens 
adını alır. Bu birlikten sonra, diğer koeksistens gelir ve bu böy- 
le sürer. Bu esnada oluşabilecek monotonluk füg'ler sayesinde 
bertaraf edilir. Bu birliklerin birbiri ardına gelmesi ardışıktır. 
Demek ki armonik müzik, hem art ardalığa hem koeksistense 
birlikte sahiptir. Bu koeksistens sabit, statik değil, fakat dina- 
miktir. Her bir koeksistens zaman içinde art arda kaybolur. 


Kısaca söylendikte: Aşağı müzik, yalnızca ritme sahiptir. 
Yüksek müzik, ritme, melodiye ve armoniye sahiptir. Bu yük- 
sek müzik iki tarzdadır: İlki yalnızca ritmik ve melodiktir, ama 
armonik değildir. Bu, tek sesli (modal) müziktir, makamsaldır. 
Makamsal müzik birçok melodik tarza sahiptir. Melodik ma- 
kamlar içinde bazıları temeldir. Bir temel makamdan birçok 
makam çıkarılabilir. Melodi, bir tonla seslendirilir, diğer tonlar 
ona eşlik eder. Yüksek müziğin ikinci tarzı, ritmik, melodik ve 
armoniktir. Bu çok sesli (armonik) müziktir. 
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Aşağı müzik bedeni etkilerken, yüksek müzik ruhu etkiler. 
Yüksek müzik için algılama ve doğal hoşlanma duygusu yeterli 
değildir. Onun için başka bir şeye daha gerek vardır. Bu da es- 
tetik beğenidir. Aslında aşağı ve yüksek müzik ayrımı yapmak 
bile fazladır. Müzik yalnızca yüksek müziktir. Aşağı müzik, 
müzik değildir. Sanatsal değil, ama olgusal nedenlerden dolayı 
böyle bir ayrım yapıyoruz. Aşağı müzik dediğimiz şey, ne yazık 
ki bizim de içinde bulunduğumuz, müzik beğenisi düşük top- 
lumlarda çok yaygındır. 

Ludwig Tieck, çok erken yaşta ölen dostu Wilhelm Hein- 
rich Wackenroder'in eserlerini kendisi de katkıda bulunarak 
yayımlar. Paul Moos erken Alman romantiğinin müzik felse- 
fesini anlatırken Tieck ve Wackenroder'in eserlerinden alıntıla- 
dığı, müziğin ruhla ilgisi hakkında şu renkli sözleri dile getirir: 
“Müzik olmaksızın yeryüzü, ıssız, henüz tamamlanmamış bir 
ev gibidir, onda oturan kimse yoktur. Müzik, en sonuncu ruh 
nefesidir, en gizli ruh rüyalarının besinini ondan aldığı en ince 
öğedir. (...) Müzik, kendisinin melek-şimdiliğiyle doğrudan 
doğruya ruha girer.(...) Müzik, hayatımızın tastamam bir res- 
midir,”0* 


Söz sanatları veya sözü içinde vazgeçilmez öğe olarak bu- 
lunduran tarzlar dışında kalanlar, doğrudan doğruya algıya 
dayanır ve onlar algısal sanat olarak adlandırılır. Algının özne- 
yi bir kavramaya götürmesi, örneğin bir resme bakan birinin 
onda gördüklerinden anlam çıkarması durumu, bizim tanım- 
lamamızı çürütmez. Çünkü elbette algılayan bir insandır, fo- 
toğraf makinesinin lensi değildir. Gerçi resim de yine fiziksel 
bir şey olan renk ve çizgi sanatıdır. Ama renk ve biçimlerin 
gözün ağ tabakasında (retina) oluşturduğu görüntü bir yansı- 
dır. Oysa sesin algılanışını önceleyen olgu bir yansıma değil, 
fakat bir geçiştir, bir enerji geçişidir. Bizim sözünü ettiğimiz 


304 Moos, Paul, Die Philosophie der Musik, Deutsche Verlags, Anstalt, Stutt- 
gart, Berlin, Leipzig 1922, s. 65-76. 
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kavrama, o olmaksızın yapıtın alımlanamamasıdır. Bir metne 
yalnızca bakmakla o anlaşılmaz. Bu tanımlamalardan sonra 
müziğin bir algı sanatı olduğu sözü, sanırım daha bir anlaşılır 
olmuştur. Müziğin sözünü ettiğimiz anlamda dokunma ile de 
ilgili olması, işitmenin dokunmayla meydana gelmesi bakımın- 
dan o, diğer algı sanatları içerisinde en maddi, en real tarzdır. O 
yüzden müziği sanat türlerini ele alırken birinci sıraya koyduk. 
Schelling de müziği sanat dünyasının en real yanına koyar; ama 
onun gerekçeleri farklıdır.” 


Müziğin maddi yönüyle birinci sıraya konulması, onun tüm 
diğer sanat tarzlarını kendinde taşıması ya da tersinden söyle- 
nirse, tüm sanat tarzlarının köklerini, temellerini müzikte bul- 
ması anlamına da gelir. Bu taşımanın nasıl olduğu, diğer sanat 
tarzları tek tek ele alınırken, onların müzikle ilgisi kurulduğun- 
da gösterileceğinden, gereksiz tekrara kaçmamak için burada 
bu değini ile yetiniyoruz. Ancak şu kadarını belirtelim: Şiirin, 
resmin, mimarlığın, vb.nin müziği derken, bu deyimler bize 
hiç yadırgatıcı gelmiyorsa, bunun nedeni müziğin bu sanatlar- 
da içkin olarak var olmasıdır. Müziğin bütün sanatları kendi- 
sinde birleştirmesinin bir ifadesi, Mozart'ın babasına yazdığı 
bir mektupta şöyle dile gelir: “Duygularımı şiirle aktaramam, 
şair değilim; kendimi gölgeler ve ışıkla ifade edemem, ressam 
değilim; düşüncelerimi hareketlerle de açıklayamam, dansçı 
değilim. Ama hepsini müzikle yapabilirim. Ben bir müzisye- 


nim... 206 


Müziğin maddi yönü, onun insan bedenini etkilemesinde 
kendini açıkça gösterir. Bu durum, daima “ruhun gıdası” gö- 
rülmüş olan müziği bedenin kamçısı yapmaz mı? -Yapar da 
yapmaz da. Burada sorun, müziğin ne zaman bedenin kamçısı, 


305 Bu konuda geniş bilgi için Kuram-Eylem Birliği Olarak Sanat (MVT Ya- 
yıncılık 2006) adlı kitabımıza bakılabilir. 

306 “Mektuplarda Mozart” T.C. Kültür ve Turizm Bakanlığı, İstanbul Devlet 
Opera ve Balesi, 2005-2006 Sezonu Tanıtım kitapçığı içinde, s. 17. 
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ne zaman ruhun gıdası olduğunun saptanmasıdır. 


Duyusal algıya dayanan müzik ve resim gibi işitsel ve görsel 
sanatların sanatın real yanında olmaları, kuşkusuz, ne müziğin 
ne de resmin salt bir ses veya görüntü algılaması olduğu anla- 
mına gelmez. Biz bu sanatların insan bedeninin yapısı ile ilgisi- 
ni araştırırken, müziğin bu ilgideki yerini bulgulamak amacıyla 
bu çözümlemeleri yapıyoruz. Müziğin, insan bir yana, hayvan- 
lar üzerinde de etkisi olduğunu biliyoruz. Bu etkinin temeli de 
müziğin açıkladığımız bu maddi yönüdür; bedeni sevk edici 
gücüdür. Resmin sevk edici gücü ise hiç değilse hayvanda yok- 
tur. Örneğin resimden etkilenen bir inek yoktur; ama rahatla- 
tıcı klasik müzik parçalarını dinleyen ineklerin süt veriminin 
arttığını biliyoruz.”“? Bu olgu da müziğin resimden daha real 
olduğu düşüncesine haklılık kazandırır. 

Kuşkusuz gerçek anlamda müziği, yani yüksek müziği algı- 
lamak, ondan tat almak, belli tinsel oluşumlara gerek duyar. O 
halde burada yanıtı bizden istenecek olan soru şudur: Düpedüz 
duyusal algılamadan ibaret olan müzik ile ondan daha fazlasını 
insandan bekleyen müzik arasında, başka bir deyişle, bedenin 
kamçısı olan müzik ile ruhun gıdası olan müzik arasında ne 
gibi bir ayrım vardır? Bu ayrımın müziğin oluşumu-gelişimi 
içindeki yeri nedir? Bu ve benzeri soruların yanıtı için müziğin 
tarihine bakmak gerekebilir, müziğin nasıl başladığı, kaynağı 
sorulabilir. Sorulmuştur da. Ama tüm kaynak sorularında ol- 
duğu gibi, burada da doğrudan doğruya verilere dayanmayan 


307 Hegel, ilk bakışta bizim savımıza ters düşer görünen biri antik Yunan'a, 
diğeri modern çağa ait iki olaydan söz eder: Zeux'un üzüm salkımı res- 
mini güvercinler, gerçek sanıp gagalamış; doğa bilgini Büttner'in maymu- 
nu, Rösel von Rosenhof'un yaptığı bir mayıs böceği resmini kemirmiş. 
(Bkz. Hegel: Vorlesungen über die Âsthetik 1, Suhrkamp 1975, s. 66). Bu 
iki olayda da hayvan aldanmıştır. Onu hareket ettiren şey, bu aldanmadır, 
yoksa onun gördüğü renk ve biçimlerin onun üzerindeki doğrudan etkisi 
değildir. Hayvanı güden şey, onun aldanmış algılama yetisidir, görüntü 
değil. Oysa ineklerin müzik dinlemesinde doğrudan doğruya etkileyen 
şey müziktir, sestir. 
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birtakım kurgusal düşüncelerden öteye geçilmez. Örneğin, 
müziğin kaynağına ilişkin bir soru, onun dille olan ilgisinde 
ortaya çıkar. Müzik seslerin bir oyunundan, bir kombinezo- 
nundan mı, yoksa şarkı söylemekten, dolayısıyla dilden mi 
doğmuştur? Müziğin dilden mi yoksa dilden bağımsız olarak 
mı doğduğu, eş deyişle, dilin mi yoksa sözel olmayan ritmik ya 
da melodik ses çıkarmanın mı daha önce olduğu tarzındaki bu 
sorular, yalnızca çekici oluşları nedeniyle ilgi görmekten öte bi- 
limsel hiçbir temellendirme konusu değildir. Ancak bu, müzik 
ile dil arasındaki ilginin araştırılamayacağı anlamına gelmez. 
Tersine müzik-dil ilgisi, bedenin müzikle olduğu kadar dille 
de ilgisini açıklamada yararlı olur. Bedensel seslerin müzikalite 
kazanması nasıl ritmik ve melodik oluşlarıyla ilgiliyse aynı şey, 
sözlerin sesletiminde, dolayısıyla onların anlam kazanmasında 
da söz konusudur. Daha çok sesbilgisine (fonoloji) ilişkin bu 
son noktayı bir yana bırakarak biz yine müziğe dönelim. 


Bizim buradaki başlıca bir ödevimiz, tarihsel oluşumunu da 
göz önünde bulundurarak müziğin sorunumuz açısından ya- 
pısal bir çözümlemesine girişmektir. Müziğin bedeni ve ruhu 
etkilemesi bakımından söz konusu ettiğimiz iki müzik tarzı 
arasındaki ayrım, yalnızca tarihsel bir sorun değil, aynı zaman- 
da günümüz için de geçerlidir. Hatta bugün müziğin güdücü 
etkisinin, kimi teknolojik araçların işin içine katılmasıyla geç- 
mişten daha çok olduğu söylenebilir. 

Yukarıda ritmin müziğin ilk basamağı olduğunu söylemiş- 
tik. Sözü oradan sürdürelim. Ritim ister sözlerle ister yalnızca 
insan sesi ya da çalgı ile yapılsın, daima hoşa giden bir şey ola- 
rak algılanır. Ritmin hoşa giden bir şey olması da yine insa- 
nın bedeninin yapısından, doğasından kaynaklanır. Soluk alıp 
verme, ses tellerinin titreşimi, boğazın yemek borusu boyunca 
süren dalgalanmaları, kalp atışları gibi organik hareketler ri- 
timlidir. Dahası, kendinden geçme, cezbeye tutulma, ritüeller 
gibi büyüsel-dinsel davranışlar, pazaryerlerinin kurulması, gö- 
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çerlerin yer değiştirmesi gibi toplumsal-ekonomik hareketler, 
gece ve gündüzün, mevsimlerin dönüşümü, rüzgârın, gezegen- 
lerin hareketleri gibi doğa olayları ritmik hareketlere örnektir. 
Bu tür çok sayıda örneğe dayanarak Spencer, yukarıda (2.01) 
söz ettiğimiz gibi, ritmi evrensel bir kategori olarak görür.” Bi- 
reyden topluma, organizmden maddi sistemlere dek bulduğu- 
muz ritimli hareketin ritmik müzik yoluyla insanda meydana 
getirilmesini, insan bedeninin bu harekete âdeta kendi kendine 
uyduğunu anlamak çok kolaydır. Doğada ve yaşam olaylarında 
böylesine yaygınlık kazanmış olan ritmin insanın hoşuna git- 
mesi de doğaldır. Ve yine, bir başka saptama da şudur: Yetişkin 
ve sağlıklı tüm insanlarda doğal hoşlanma duygusu vardır. Do- 
gal hoşlanma duygusu üstüne hiçbir estetik eğitim almaksızın 
insan ritimli seslerden hoşlanabilir. Alımlanması için yalnızca 
doğal hoşlanma duygusunun yeterli olduğu, yalnızca ritim ba- 
samağında kalmış müziği, “bedenin kamçısı” diye aşağı görme- 
mizin nedeni budur. 

Bedende kendiliğinden meydana gelen ritmik hareketlere, 
bedenin içinden ve ona dışarıdan gelen ritmik seslerin katıl- 
masıyla bedeninin uzamsal devinimi kolaylıkla sağlanır. Böy- 
lece dans adı verilen, en ilkel toplumlarda da görülen hareket- 
ler ortaya çıkar. Ritim bedeni ele geçirir; ritmi elinde tutan da 
bedenleri. Bu, insan bedeni üstüne kurulan iktidarlar için çok 
elverişli bir araç olarak işlev görür. Daha Platon, tasarladığı ül- 
küsel devletinde gençlerin yetiştirilmesi konusunda, en çok sesi 
olan, bütün makamları çalabilen flautaya ve telli sazlara izin 
vermezken aynı iktidar kaygısını dile getirir.” Müzik, toplum- 
sal iktidarın elinde, salt bedensel varlık olarak insanları istediği 
yere sürekler, hatta ölüme bile. Savaşta hücum sırasında çalı- 
nan, ancak birkaç ses silsilesiyle yapılan basit melodiler veren 
308 Kaynak ve daha geniş bilgi için “Sanatın Kaynağı Sorunu: Oyun ve Dans” 

(Felsefe Dünyası, sayı: 2, Aralık 1991, Ankara) adlı yazımıza bakılabilir. 


309 Kaynak ve geniş bilgi için “Ütopyalarda Sanat-Toplum İlişkisi” (Felsefe 
Dünyası, sayı: 1, Temmuz 1991, Ankara) adlı yazımıza bakılabilir. 
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borazan ve tamamen ritmden ibaret olan trampet ve davul gibi 
vurmalı sazların kullanılması boşuna değildir. Hiçbir savaşta 
keman gibi çok melodik telli sazlar kullanılmaz. Seslerin yal- 
nızca kulak üzerindeki etkilerinden doğan duyguların insanları 
nasıl saldırganlaştırdığının tarihsel bir örneğini Condillac'ın 
şu sözlerinde buluruz: “İskender, içki masasında bulunduğu 
bir sırada, şarabın etkisiyle başı dönmüşken gazaba yol açacak 
bir müzik onu silahlarına sarılmaya zorlayıvermişti.”*9 Şara- 
bın, alkollü içkilerin ya da uyuşturucuların yerini bazen savaş 
dansları veya günümüzde de görüldüğü gibi birtakım dinsel 
ritüeller, vecde getirici hareketler alabilir. Böylece, örneklerine 
sık sık tanık olduğumuz toplumsal olaylarda görüldüğü gibi, 
ritmik tekbir sesleriyle kendinden geçen bir yığın insan, hiçbir 
acıma duygusu olmaksızın karşıt görüşlü insanlara saldırabi- 
liyor, onları yaralıyor ya da öldürebiliyor. Bu gibi durumlarda 
kendinden geçme, insanın kendisinde bulunan insani duygu- 
lardan uzaklaşması sonucunu doğurur. 


Salt ritmden ve buna ek olarak basit melodilerden oluşan 
müzik karşısındaki dinleyici, eğer dar, sıkışık bir yerde ise, 
uzamda hareket etme olanağı kısıtlanır, karşısında da düşman 
yoksa ona hücum edemeyeceği için, bu kez hücumu kendisine 
yöneltir: saçını başını yolar, bedenini yaralar, kendini paralar. 
O zaman bu sözümona müzik, bedenin kendi kendine yönelen 
kamçısı olur. Ülkemizde “arabesk” ya da “fantazi müzik” deni- 
len şey karşısında görülen bu tür kendini yaralama olayları ya 
da hem ülkemizde hem batıda “pop müzik” dinleyicisi genç- 
lerin taşkın hareketleri, bu düşüncelerimizi doğrulayan somut 
örnekleri oluşturur. Açık alanda borazan ve trampetle kamçı- 
lanıp karşısındaki düşmana saldıran beden, bu kez sınırlı alan- 
da kendine saldırır. İnsan artık salt bedensel varlık durumuna 
düşer. Kendine saldırma yalnızca uzamsal sınırlılıkla, hareket 


310 Condillac, E. B., İnsan Bilgilerinin Kaynağı Üzerinde Deneme, MEB Ya- 
yınları:1006, İstanbul, 1992, s. 251. 
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kabiliyetinin sınırlanmasıyla değil, aynı zamanda ritmik ha- 
reketin birim zamandaki sayısının artmasıyla ilgilidir. Bu so- 
nuncu etmenin kendini paralamada uzamsal sınırlılıktan daha 
çok rolü olduğu kanısındayız. Bazen bu sayı öylesine arttırılır 
ki, örneğin disko müziğinde olduğu gibi dakikada 120 dolayla- 
rına çıkarılır. Bedenin bu ritme uyabilmesi için bazı kimyasal 
maddelerin alındığı ve bunun bir pazar oluşturduğu, ne yazık 
ki günümüzün bir olgusudur. 


Tüm sanatlar gibi müzik de insanın benliğine seslenir. Ama 
bu benlik, yalnızca bedensel varlıktan ibaret değildir. İnsan 
ruh-beden bütünlüğüne sahiptir. Ancak bu bütünlük insana 
hazır olarak verilmez; insan onu kendisi oluşturmalıdır. Bu 
oluşumun gerçekleşiminde müziğin, ama gerçek anlamda mü- 
ziğin rolü büyüktür. 

Salt ritmik müziğin doğrudan algılanabilirliğine karşın, 
yüksek müzik insanda algılanması, daha doğrusu anlaşılması, 
haz alınması için, algının ötesinde başka bir şeyi gerektirir. Bu 
da beğenidir, estetik beğeni duygusudur. Beğeni duygusu, her 
insanda, hatta bilimcilerin söylediğine göre bazı hayvanlarda 
bile var olan doğal hoşlanma duygusu üstüne temellenir. Ama 
beğeni duygusunun doğal hoşlanma duygusu üstüne inşa edil- 
mesi, insanın uzun süren ve zahmetli çabalarına bağlıdır (Bkz. 
1.7). Müzik beğenisi, her şeyden önce belli bir müzik kültürüne 
sahip olmayı gerektirir. Bilgi ve alıştırma ile kazanılan müzik 
beğenisine sahip birine gelen seslerin onda uyandırdığı duy- 
gular ile salt kulak algılamasıyla yetinen, doğal hoşlanma duy- 
gusuna sahip olmakla sınırlı başka birinde seslerin uyandırdığı 
duygular arasındaki ayrımlar, bir yandan seslerin icra edilme- 
sindeki ayrımlara, bir yandan da onları alımlayan estetik beğe- 
ni ve doğal hoşlanma arasındaki ayrıma dayanır. İkinciler ham 
bedensel duygular, birinciler incelmiş, yücelmiş duygulardır. 
Bu nedenle salt kulak duyumuyla algılanana basit ya da aşağı 
müzik, beğeni duygusuyla ve bunun yükseltilmesiyle alımla- 
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nana yüksek müzik veya gerçek müzik diyoruz. Bu sonuncu- 
sunun bedene etkisi de birincisinin etkisinden çok farklıdır. 
Basit müzik, doğrudan doğruya cisimsel varlık olarak bedeni 
etkiler, onu güderken yüksek müzik, ruh-beden bütünlüğüne 
sahip olan insana, onun estetik haz alma duygusuna seslenir. 
Bu nedenle nara atarak, borazan çalarak savaşa gidilirken, aynı 
şey bir konser sırasında veya çıkışında yapılmaz. Basit müziğin 
verdiği haz, şarabın, alkolün, uyuşturucunun, hoşa giden bir 
yiyeceğin ya da cinselliğin verdiği hazla karşılaştırılabilir. Bu 
haz türlerinin hepsinde ortak temel bedenseldir, cisimseldir; 
estetik olmayıştır. 


İncelmiş beğeni duygusu, yalnızca estetikle değil, aynı za- 
manda etik olanla da ilgilidir. Bu nedenle bir toplumda estetik 
beğeni duygusunun yükseltilmesinin, insanlar arası ilişkilere, 
davranış biçimlerine de olumlu yönde etkide bulunacağı açık- 
tır. Müziğin insan ve toplum üzerindeki etkisi, Konfüçyüsçular- 
dan beri bilinmektedir. Hatta onlar, bu etkiyi müzik tonlarıyla 
bile ilişkilendirmişler, bir ülkede düzenin bozulmasıyla, müzi- 
ğin bozulması arasında koşutluklar kurmuşlardır.”! Sözün kı- 
sası, genelde estetik, özelde müzik eğitimi toplumsal-ahlâksal 
eğitim için de bir temeldir. Etik-estetik birliği, yalnızca felsefi 
ele alınış bakımından değil, aynı zamanda eğitim için de söz 
konusudur. Eğitim, insanın doğal olarak çekirdek halinde sa- 
hip olduğu yetilerinin üretici, yaratıcı olacak biçimde açılıp 
serpilmesinin sağlanmasıdır. Bu süreç aynı zamanda insanın 
özgürleşmesi demektir. Çünkü ancak üretici, yaratıcı olan in- 
san, özgür, özü gür olur. Müzik eğitiminin insanı özgürleştirici 
yönü, başlıca olarak şuradadır: Bu sayede insan, yalnızca ku- 
lak algısına dayanan sözümona müziğe kendini kapalı tutar ve 
bunun kendisini gütmesini önler; böylece salt bedensel varlık 
olmaktan kurtulur. Gerçek müzik yapıtlarını alımlayabilecek 


311 Bkz. Büyük Bilgi ve Müzik Hakkında Notlar, Milli Eğitim Basımevi, An- 
kara, 1963, s. 22. 
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hale gelmekle ve zihinsel eğitimle birlikte oluşturulan ruh-be- 
den bütünlüğüne sahip insan, bir yandan yargıgücünü kullan- 
mada, diğer yandan davranış tarzını ortaya koymada elde ettiği 
yetkinlikle özgür olur. Bu arada, zihinsel etkinlikle desteklen- 
meyen, salt müzik eğitimi ya da genellikle estetik eğitimin yine 
insanı eksik bırakacağı, varlıksal bütünlüğünü sağlayamayacağı 
da göz önünde bulundurulmalıdır. İnsan yalnızca bir ruh var- 
lığı, bir melek değildir. Aynı şekilde o, salt bir zihinsel varlık 
da değildir. İnsanın eğitimi, yalnızca birtakım bilgileri onun 
zihnine doldurmakla gerçekleşemez. Zihin, beden ve ruhun 
üçünden yalnızca birinin aşırı biçimde öne çıkarılıp, diğerleri- 
nin güdükleşmesi, insanın varlıksal bütünlüğünü sakatlar, onu 
yarım insan yapar, hatta bazen o, toplum için tehlikeli bir hale 
bile gelebilir. Yalnızca, zihnin ve ruhun ya ikisinin ya da iki- 
sinden birinin öne çıkarılıp bedenin ihmal edilmesi, sağlığın 
yitirilmesi sonucunu, yalnızca bedenin öne çıkarılıp diğer ikisi- 
nin ihmal edilmesi ise salt bedensel varlık durumuna düşülme- 
si sonucunu doğurur. Bu durumda insan bir adale varlığı, bir 
“rambo” olur. İnsanın beden, ruh ve zihin birliğini oluşturabil- 
mesi için ona uygulanacak eğitimin de bu birliğe sahip olması 
gerekir. Eğitim bütün olarak ele alınmalıdır.*? 


Müzik ve estetik açıdan eğitimle geliştirilecek olan yeti, do- 
gal hoşlanma duygusudur. Burada insana doğaca ham olarak 
verilen bu duygunun beğeni durumuna yükseltilmesi söz ko- 
nusudur. Beğeni eğitimle kazanılır. İnsanın hayvansal yapısı 
öylesine güçlüdür ki, o, eğitilmediği takdirde hemen bir kuşak- 
ta hayvansal olana geri döner. Beğeni duygusu genetik olarak 
kuşaktan kuşağa kendiliğinden geçmez. Bu nedenle her alanda 
eğitimin sürekliliği esastır. Ancak eğitim yoluyla insanın ka- 
zandığı ikinci doğa, onun hayvansal doğasının yerini alabilir. 


312 Genel olarak eğitimle ilgili düşüncelerimiz için “Eğip Bükmeyen Bir Eği- 
tim Nasıl Olanaklıdır?” adlı yazımıza (Arayışlar, Felsefe Konuşmaları 1, 
Küyerel Yayınları, 1998) bakılabilir. 
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Klasik eğitimde müziğin tuttuğu yerin ne denli önemli olduğu 
bilinen bir olgudur. Günümüzde ne yazık ki bu yer çok ihmal 
edilmiştir. Hıristiyan batı, kendi kilise geleneğinden kaynakla- 
nan müzik eğitimini yine de sürdürmektedir. Bizde ise, okul- 
larda müzik eğitimi, yasak savma kabilinden haftada kırk beş 
dakikalık işe yaramaz, önemsiz bir ders olarak görülmektedir. 
Oysa genelde sanat, özelde müzik eğitimi için uzun zamana 
ihtiyaç vardır. Haftada kırk beş dakikada, belki zihinlere bazı 
bilgiler verilebilir ve onlar kalıcı olabilir, ama aynı şey sanatla 
yapılamaz. Çünkü sanat, bilgi verme gibi insanın zihnine, yal- 
nızca bir yetisine değil, tersine ruhuna, tüm benliğine seslenir. 

İnsanın varlıksal bütünlüğünün sağlanması ve korunması 
için genel olarak bilinçli bir eğitim politikasına, özel olarak da 
bir müzik politikasına ihtiyaç vardır. Bu politikaların ilkeleri 
ve erekleri saptanırken evrensel insanlık idesi göz önünde tu- 
tulmalıdır. Ancak bundan sonra toplumsal-kültürel etmenler, 
bu genel idenin somutlaştırılmasında kendi yerlerini alırlar. 
Başka bir deyişle genellikle eğitimde ve müzik eğitiminde ye- 
rel olandan değil, fakat evrensel olandan başlanıp yerel olana 
gelinmelidir. Çünkü insan, dünyanın her yerinde önce insan, 
sonra Türk, İngiliz, Fransız vb.'dir. Bu durum, yalnız eğitimde 
değil, aynı zamanda hukukta da böyle olmalıdır. Kişi hak ve öz- 
gürlükleri söz konusu edilirken buradaki kişi belli bir kültürde- 
ki kişi değil, her yerdeki kişi olarak görülmelidir. Ancak böyle 
evrensel hukuk normları içerisinde bir genel eğitim ve müzik 
eğitimi politikası amaca uygun olarak saptanabilir. 


Müzik politikasında evrensel olandan yola çıkılması gerek- 
liliği savımız, yerel müziklerin gözardı edilmesi anlamına gel- 
memelidir. Biz, yerel olsun ya da yaygınlığı bakımından tüm 
dünyayı kapsamış olsun -ki biz buna “evrensel” demiyoruz», 
eğer osaltritmik ve basit melodik bir yapıdan oluşmuş ise, zen- 
gin müzikal içeriklerden yoksun ise, o zaman onun bir müzik 
politikasında model olarak alınmaması gerektiğinden söz edi- 
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yoruz. Müzikal zenginlik ya da basitlik, onu alımlayan ruhların 
zenginliği veya yoksulluğu anlamına gelir. Ruh zenginliğini ka- 
zanmanın bir yolu zengin müzikten geçer. 

Her ses ve tını müziğin gerecidir. Bu tanımı yapabilmemizi 
elektronik müziğe borçluyuz. O olmasaydı müzik, yalnızca çal- 
gı ve insan seslerinden oluşur diyecektik. Bu müziğin önemli 
bir temsilcisi İlhan Mimaroğlu, Ussachevsky'nin bir tanımını 
alıntılar: “Elektronik müzik, (...) bestecinin, sesleri yakalamak, 
yaratmak, başkalaştırmak ve örgütlemek için türlü elektroa- 
kustik gereçlerden yararlandığı bir yaratı uğraşı alanı olarak 
ele alınmalıdır.” Bu müzik beste kavramına da bir yenilik ge- 
tirmiştir. Böylece nota yazılmıyor, ses yazılıyor. Hiçbir notaya 
karşılık gelmeyecek sesler de bu suretle müziğe dahil edilebili- 
yor. Bu, gerçekten de müzikte bir devrim olarak nitelenebilir. 
Bu müzikle besteci ile seslendirici-yorumcu ilişkisi de değiş- 
miştir. Geleneksel beste yazımında yorumcu, bestecinin önü- 
ne koyduğu partisyonu icra ederken, artık o, yalnızca notalarla 
karşı karşıyadır, ortada besteci yoktur. Gerçi bu tarz bestecile- 
rin yapıtlarını ortaya koyarken hem seslendirmede kullanıla- 
cak aletleri, hem de bazen belli bir yorumcuyu göz önünde bu- 
lundurması bir olgudur. Ama besteciden yoruma, yorumcuya 
olan bu yönün tersine bir hareket söz konusu değilse de ortada 
iki ayrı kişi vardır, dolayısıyla bir ilişki söz konusudur. Ama 
elektronik müzikte besteci ve yorumcu diye iki ayrı kişi yok- 
tur. Öte yandan seslerin yazılması, daha doğrusu kaydedilmesi, 
nota yazımını ortadan kaldırmış değildir. “Elektronik müziğin 
notası olabilir, nitekim olduğu olmuştur. Bu nota, geleneksel 
notadan tümüyle ayrıldığı gibi, ona uyabilir de. Giderek gele- 
neksel olan ve olmayan notalama dizgelerinin bir karması da 
olabilir. Ne ki bestecinin kendi pek özel yöntemlerinin gereksi- 
nimleri dışında, elektronik müzik nota gerektirmeyen bir mü- 
ziktir. Hem de bu müziğin varoluş nedenlerinden çıkartılabile- 


313 Mimaroğlu, İlhan, Elektronik Müzik, Pan Yayıncılık, 1991, s. 20. 


245 


ESTETİK VE SANAT FELSEFESİ 


cek ilkelerin gereği, notaya karşıt bir müziktir.”* Bu konuda 
daha ayrıntılı teknik bilgiler vermenin yeri burası değildir. Bizi 
burada felsefi bakımdan asıl ilgilendiren şey, elektronik müzik- 
le müziğin tanımının değişmiş olmasıdır. Böylece müzik nedir 
sorusuna kökten farklı bir yanıt verilmiştir. Ama sanırım, bu 
farklılık beste kavramından kaynaklanmaktadır. İster notanın 
seslendirilmesi, ister doğrudan doğruya seslerin kaydedilmesi 
yoluyla olsun müziğin iki sesle başladığı tanımı doğruluğunu 
yitirmiş değildir. Bu iki sesin neden çıktığı, nasıl geliştiği teknik 
bir sorundur. 

Bir “müzik dili”nden sıkça söz edilir. Ama o, nasıl bir dildir. 
Müziğin duyguları ifade ettiği de söylenir. Bizce bu, yanlış an- 
lamaya elverişli bir deyimdir. Müzik insanda duygular uyandı- 
rır; ama bu duygular eserde bir biçimde konmuş, onu dinleyen 
onları oradan alır, yaşar demek saçmadır. Müziğin dinleyicide 
uyandırdığı duygular, onun kendi duygularıdır; o anda onda 
ortaya çıkmıştır. Ben beste yaparak veya bir saz çalarak duy- 
gularımı ifade ediyorum diyebilirim. Ama bu ifade, herhangi 
bir sözel deyim gibi ortak kullanımlı dilin bir anlatımı değil- 
dir. Kaldı ki öyle de olsa benim dile getirdiğim duygular, bana 
aittir, bu dile getirimleri anlayan biri benim duygularımı ora- 
dan almış değildir; onlar onda onun kendine özgü duygularını 
uyandırabilir ancak. Burada sorun bu “ifade” deyimindedir. 
Onun daha yakından incelenmesi gerekir. Her bir sanat türü, 
kendi açısından ve kendi gereçleriyle bir şeyi ifade eder. Bu 
ifadelerin sanatın türüne göre farklılık göstermesi, her birinin 
kendine özgü bir dili olduğu anlamına gelir. Buna göre “mü- 
zik dili” deyiminin de belli bir haklılığı vardır. Bir şey betimle- 
meyen, ama bir şey yapılmasını gösteren/ öneren bir notasyon 
dizgesi olarak müzik dili ayrı bir konumda yer alır. Ayrı bir 
konumda da olsa bir müzik dilinden söz edildiğine göre, müzik 
cümlesinden de söz edilmelidir. 


314 , â.g.y., 5. 80. 
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Müzik cümlesini matematiksel-mantıksal cümle ile karşı- 
laştırabiliriz. Onların ikisi de bir şey söylemez.” Buna karşın 
onlara “cümle” denmesi, bir mecazdan daha çoğunu ifade eder. 
Matematik cümlesinin bir yapısı vardır; hem de sözel dilin 
cümlesinin olmadığı kadar sağlam. Bundan dolayı o, “cümle” 
adını alır. Bir notasyon dizgesi olarak müzik cümlesinde de 
tonlar gelişigüzel sıralanmaz; onlar bir düzen içinde cümlede 
yer alır. Müzik cümlesine bu adın verilmesinin haklı nedeni 
budur. Dizgeli olan her şey, bir şey söyler. Müzik cümlesi de 
tıpkı matematik cümlesi gibi yalnızca kendi kendisini söyler. 
Nasıl ki matematik cümlesi bir düşünceyi dile getirmezse, mü- 
zik cümlesi de bir duyguyu ifade etmez. Müziğin bir şeyi ifade 
etmediği konusunda Adorno da benzer düşünür: “Müzik hiçbir 
şeyi ifade etmediği için, hiçbir şeyi de uydurmak zorunda de- 
ğildir.” 

Müzik cümlesi, ne bir şeyi yansıtır ne ifade eder ne de içinde 
bulundurur. Gerçi ses taklidiyle müzikte bir yansıtma söz ko- 
nusudur. Örneğin bir gök gürültüsü tonlarla taklit edilir. Ama 
bu, müziğin özüne yönelik olmayan efektten başka bir şey de- 
gildir. Seslerin doğal kaynakları dışında çeşitli yollarla yapay 
olarak elde edilmesi demek olan efekt, radyo ve TV'de, tiyatro 
oyunlarında, filmde kullanılır. Burada benzetilmiş olarak yan- 
sıyan şeyi algılarız. 


O halde, müzikte örneğin “neşeli” veya “hüzünlü” parçalar- 
dan söz edilmesinin bir anlamı yok mudur? -Vardır! Ama bu, 
şuradan ileri gelir: İnsan neşelenince belli vücut hareketleri ya- 
par, belli tarzda sesler çıkarır. Bu hareketler kesik kesik, kısa ara- 
lıklı ritmik hareketlerdir. Bu sırada ıslık çalınıyorsa, o da aynı 


315 Matematik ve mantık cümlelerinin hiçbir şey söylemediği düşüncesi L. 
Wittgenstein kaynaklıdır. Örneğin onun Tractatus'taki şu cümleleri bura- 
da anılabilir: “Demek ki mantığın cümleleri hiçbir şey söylemez” (6.11). 
“Matematik cümlesi, hiçbir düşünce dile getirmez.” (6.2). 

316 Adorno, Theodor W., Ohne Leitbild Parva Aesthetica , Suhrkamp Verlag, 
1981, s. 145. 
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biçimdedir. Öte yandan tonlar, belli ritmik kullanımlarla insanı 
bu tür hareket etmeye iter. Bu tarzların müzikte kullanılmasıy- 
la yapılan müzik “neşeli” diye adlandırılır. Bunun tersine, insan 
hüzünlüyken hareketleri yavaş ve ağırdır. “Hüzünlü” denen mü- 
zikte de bu tür ton hareketleri, uzun ve ağır ağır ilerleyen sesler 
vardır. İnsan da bu sesler eşliğinde aynı tarz harekette bulunur. 
Her iki durumda da müziksel hareketle insan hareketleri eşleş- 
miştir. Demek ki belli hareketlerde kendini gösteren, dışa vuran 
ruh durumları, müziksel hareketle, yani tonlarla oluşturulan ha- 
reketle karşılanmaktadır. Ancak bu karşılanma, duyguları ifade 
etmez, fakat onların uyandırılmasına yol açabilir. 


Nasıl matematik diliyle matematik yapılırsa, müzik diliyle 
de müzik yapılır, yani icra edilir. Uygulamalı bir dil olan müzik 
dili gibi müzik sanatı da bir uygulama sanatıdır. Kâğıt üzerin- 
deki bir partisyon, ancak icra edildiğinde (çalındığında) müzik 
olur. İcra da zaman içinde cereyan eder. Müzik, tonal seslerin 
zaman içinde düzenlenişidir. Müzik, iki sesle başlar tanımı, 
hem uyum için en az iki sesin gerekliliğini hem de art ardalığı, 
yani zamansallığı vurgular. Bu anlamda müzik diline işitsel-za- 
mansal dil diyoruz. 


Sözel olmayan bir dilin anlatısal yönü, onun sözel dille karşı- 
laştırılmasıyla ortaya konur. Bu açıdan müzik diline baktığımız- 
da ne söyleyeceğiz? Müzik notaları, sözel dilin sözcükleri gibi bir 
şeyi göstermez, bir şeyi simgelemez. Örneğin bir gamda gördü- 
gümüz bir “do” notası, “ağaç” sözcüğünün ağacı göstermesi gibi 
“do” tonunu göstermez. O, örneğin piyanoda belli bir tuşa ba- 
sıldığında “do” tonunun elde edileceğini belirtir. Gamdaki nota, 
tonun simgesi değildir. Müzik dili, bir notasyon dizgesidir. Ama 
öte yandan bir nota ile hangi tonun elde edileceği, tıpkı sözel dil- 
deki sözcüklerin neyi simgelediği gibi uzlaşımsaldır. Bu uzlaşım- 
sallıktan ötürü, notaların da simge olduğu yanlış yere sanılabilir. 


“Müzik dili” deyiminden birbirine bağlı iki ayrı şey anlaşıl- 
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malıdır. Birincisi, bir notasyon dizgesi olarak kağıt üzerinde ya- 
zılı işaretler. İkincisi bu işaretlerin icra edilmesiyle ortaya çıkan 
tonal dizge. Bu iki dizge arasında, dilbilimsel deyimle bir göste- 
ren - gösterilen bağı yoktur. Arada enstrüman vardır. Notasyon 
dizgesi enstrümanda ne yapılacağını gösterir; tonları değil. 


Tonlardan oluşan bir müzik cümlesi, bir melodi, sonradan 
da anımsanmaz. Bu savın tersi yaygın kabul gördüğü için bu- 
rada ne demek istediğimizi daha açık kılmak istiyoruz. Ton, 
yani ses, hava titreşiminden ibarettir. Havanın ve titreşimin 
olmadığı yerde ses de yoktur. Tonları anımsamak için seslerin 
beynimizde titreşim olarak meydana gelmesi gerekirdi. Bu ola- 
naklı olmadığına göre yine de ses duymak, patolojik bir şeydir. 
Müzik dâhilerinin sesleri duyup beste yaptığı savı doğru ise, 
onların da bu patolojik hali yaşadığı söylenmelidir. Oysa bir 
resmin gösterdiği veya sözlerle betimlenmiş bir şeyi, bellekte 
tutup onu sonradan anımsayabilir, zihnimizde canlandırabili- 
riz. Bir melodinin anımsanması, onu oluşturan seslerin zihin- 
de canlanması demek değildir. Melodi, ses olarak anımsanmaz; 
ama onun üzerimizde bıraktığı etki (bu ses değildir) derin ise 
yeniden üretilebilir. Müzik dili, onda kullanılan söz bir yana, 
anlatıcı, betimleyici değil, fakat etkileyicidir. Müziğin dinleyi- 
cide bıraktığı etkiyi dinleyici, kendine göre yorumlar. 

Belli bir anlamda da olsa bir “müzik dili”nden söz edilebil- 
diğine göre, bu dille bir dünya tasarımı oluşturulamaz mı? Bu 
sorunun yanıtı Adorno'da olduğu gibi “Evet 
rulur: Nasıl bir dünya? Yanıtı yine Adorno'dan alalım: “Müzik, 


iyiyi veya kötüyü, tarihi artık tanımayan bir dünya kavranışı- 
»317 


» 


ise, o zaman so- 


nın resmini tasarlar.” Sözel olmayan, tonlardan oluşan bir 


dil, ancak ahlâksal değerlerin, oluşun, zamanın olmadığı bir 


317 Adorno, Theodor W., Philosophie der neuen Musik, Suhrkamp, 1978, s. 
62. (Müzik konusunda Adorno ile ilgili görüşlerimiz için Müziksel Dünya 
Ütopyasında Adorno ile Bir Yolculuk adlı kitabımıza bakılabilir, genişletil- 
miş 2. baskı, Bulut Yayınları, 2000.) 
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dünyayı betimleyebilir. Bu betimleme, bu dilin üzerimizde bı- 
raktığı etkiyle bizi götürdüğü bir “mana âlemi”ni gönül gözü- 
nün önüne koyar. 

Müzik dinlemek içindir. Ama o, örneğin tiyatro ve sinema 
gibi görmek için olan sanatlarda kullanılırsa, ikinci plana atıl- 
mış olur. Aşağıda (4.43) ele alacağımız, Nietzsche'nin Wagner 
eleştirisinde göreceğimiz gibi, müziğin tiyatro için heba edil- 
diği savı, bir anlamda haklı olur. Ancak müziğin bütün sanat 
tarzlarında bulunduğu göz önünde tutulursa, o zaman müzi- 
ğin bir yan öğe değil, tersine oluşturucu, bütünleyici yapısal bir 
etmen olduğu görülür. Sorun, daha çok, müziğin diğer sanat 
tarzlarında nasıl kullanılacağı ile ilgilidir. 


Müziğin ne olduğunu ve bu konuda ortaya konan bazı yan- 
lış görüşleri eleştirmekle onun ne olmadığını söylemek, elbette 
bu alt bölümde söylenenlerle sınırlanamaz. Esasen bu kitapta 
ele alınan hiçbir konu için tüketici açıklamalar verdiğimiz sa- 
vında değiliz. Ancak kimi düşüncelerimizin sanatı anlamada 
yeni görüşler olduğunu öne sürmekten de kendimizi alı koy- 
muyoruz. 


4.2 Biçimleyici Sanatlar 


Doğal veya yapay gereçlere biçim vererek yapıt oluşturul- 
masına “biçimleyici sanatları” denir. Onların başlıcaları olan 
resim, heykel ve mimarlık burada ele alınacaktır. 


İnsanın şeylere biçim vermesi sanat adını alırken, onun 
kendi kendisini veya bir başkasının onu biçimlemesine ise eği- 
tim denir.” Bu ikisi arasında bir paralellik olsa gerektir. İnsa- 
nın kendisini sanat yapıtı olarak görmesi, böyle bir temele da- 
yanır. Sanat üzerine konuşurken sık sık insandan söz etmemiz 


318 Burada Alman diline bir gönderme daha yapmama izin verilsin. Al- 
mancada biçim sanatları için kullanılan niteleme “bilden” fiiliyle yapılır 
(bildende Künste). Eğitim demek olan “Bildung” da “bilden”den gelir. 
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nedensiz değildir. Yapıtın yaratıcısının insan olması, yaratan 
yaratılan ilişkisinin burada aranması, dahası, insanı yaratan 
doğa ile de aynı yaratan yaratılan ilişkisinin göz önünde bu- 
lundurulması, sanat felsefesinin doğa-insan-sanat çizgisinde 
yer alması, bizim felsefe anlayışımızın bir sonucudur. Yaratıcı, 
yarattığı, meydana getirdiği şeye kendi yaratıcılığını verir. 


Biçim vermenin, var etme, yaratma ile ilgisi felsefede ve 
dinde göz önünde tutulmuş, biçim veren sanatçı yaratıcı Tanrı 
ile karşılaştırılmıştır. Kur'an'da (Haşr, 24) Tanrı, “var eden, ya- 
ratan, biçim veren (“musavvir”) olarak tanımlanır, Platon, Ti- 
maios'ta Demiurgus'u biçimi olmayan maddeye (“hyle”) biçim 
veren tanrı diye görür. 

Belli bir alanın bir bölümünün felsefesi yapılırken onun di- 
ger bölümlerle ilişkisinin kurulması, dahası, bu alanın bütün 
olarak diğer alanlarla da bağıntı içinde görülmesi, yine felsefe 
yapma tarzımızın bir göstergesidir. Bu yüzden yukarıda birkaç 
kez andığımız Wagner'in bütün-sanat-yapıtı görüşünü her bir 
sanat türü için geçerli saydık. Aynı tutumu, burada biçim sa- 
natlarını ele alırken de sürdüreceğiz. 


4.21 Resim 


Resim, filozofların üzerinde en çok konuştuğu sanat dalla- 
rından biridir. Biz de şimdiye dek birçok yerde bu konudaki 
görüşlerimizi dile getirmiştik. Burada onların bir tekrarını 
veya özetini yapacak değiliz. Söylenmiş üzerinden olsa da yeni 
sözler bulmaya çalışacağız. 

Resim felsefesi, elbette nasıl resim yapılacağı konusunda 
öneride bulunmaz. Ama bu, resmin ne olduğuna, neliğine, var- 
lığına yönelen felsefi sorunun ressama hitap etmeyeceği anla- 
mına da gelmez. İnsanın ortaya koyduğu bir şeyin varlığına ya 


319 Bu konuda şu kitaplarımıza bakılabilir: Türkiyeden Felsefe Manzaraları 
1-2, Arayışlar 1-2, Kuram-Eylem Birliği Olarak Sanat. 
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da aynı şey demek olan neliğine yönelen soru, bizim için bir 
anlam sorusudur. Anlamlı bir şey nedir demek, onun anlamı 
nedir demektir. Burada resim söz konusu olduğuna göre, “an- 
lam”dan bir şeyi betimleyen bir resmin betimlediği, gösterdiği 
şeyi kastetmiyoruz. Hiçbir şeyi betimlemeyen resimlerin de an- 
lamı vardır. 


Resmin ne olduğu sorusu, bir anlam sorusu olarak, yalnızca 
resim ressam ilişkisinde değil, aynı zamanda resim karşısında 
estetik tavır alan herhangi birinin resimle ilgisinde de söz ko- 
nusudur. Dolayısıyla soru, tüm genelliğinde ortaya konmalıdır. 


Bir sanat yapıtının felsefesini yapacaksak, onun sözel veya 
söz dışı yollarla ne dediğini, ne anlama geldiğini söylemeliyiz, 
olursa onu konuşturmalıyız. Resim, günümüzde yaygın bir gö- 
rüşe (postmodern) göre, bir şey söylememeli; anlatacağı şeye 
kendini bağlamamalı. Bu, onun özerkliğini yok eder. Ancak 
bir şey söylemekle, daha doğrusu, ifade etmekle, ifade ettiği 
şeye bağlanmayı birbirinden ayırmak gerekir. Bu ikinci duru- 
ma biz de karşıyız. Eğer bir resim, örneğin bir doğa manzarası 
ise, onun tuvale yansıması, sanatçının gözünde, örneğin “doğa 
bana bir şey söylemiş, benimle konuşmuş” diyen Van Gogh 
gözünde göründüğü gibi olur, fotoğraf merceğindeki yansı gibi 
değil. Doğanın Van Gogh'a “söylediği” ve onun tuvale yansıt- 
tığı şey, sıradan bir bakışın gördüğü şey değildir. Öyle olsaydı, 
o zaman resim, resmettiği şeye bağımlı olur, kendi özerkliği 
yok olurdu. Hiçbir şey ifade etmeyen sanat yapıtı, şiddet içe- 
rir. Çünkü kendi tarzında bana bir şey söylemiyorsa, beni taciz 
ediyordur. 

Ayrıca şunu da söylemek isteriz: Resim, ister bir şeyi betim- 
lesin, ister betimlemesin, her şeyden önce o, resimdeki ressamı 
anlatır. Resim felsefesi de ilkin, resimdeki ressamı ortaya çıkar- 
mak isteyecektir. Bir yerde şöyle yazmıştım: 


320 Van Gogh; Theo'ya Mektuplar, çev. Pınar Kür, Ada Yayınları, 1985, 
s. 85. 
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Müslüman: Siz resme taparsınız, biz ressama. 
Hıristiyan: Biz resimde ressamı görürüz. 


Büsbütün başka bir bağlamda söylediğim bu söz, burada re- 
sim felsefesi açısından resmi yapan ressam ile resimdeki ressa- 
mın bir ve aynı olduğu imasını vermek ister. 


O halde soralım: Bir sanatçı olarak resimdeki ressam kim- 
dir? O, kişisel olarak belli bir zamanda ve belli bir toplumda 
yaşar. Sanatçı olarak onun tini bu tinsel, kültürel atmosferde 
oluşur. O, kendi zamanının bir üyesi olarak kendi tinini ese- 
rinde yansıtır. Bu yansıtma, sanatçıdan sanatçıya değişir. Aynı 
zaman ve toplumun iki ayrı üyesi olan iki sanatçının eserinde 
yansıttığı tin farklıdır. Çünkü her biri kendi tinini yansıtır, or- 
taya koyar; bu tinler ortak zaman tini olarak bir ve aynı ise de. 
Sanatçıyı özgün kılan da bu bireysel farktır. Biz bu tini onun 
eserinden ortaya çıkarabiliriz. Bu, onun eserinin anlamıdır. 
Ama bu anlam sabit değildir. Farklı yorumlar, farklı anlamlar 
ortaya çıkarılabilir. 


“Yansıtmanın” yanına “ortaya koyma” deyimini getirme- 
mizin nedeni şudur: Yansıtma, benzeri az çok gerçeklikte var 
olan bir şeyi dile getirir. Ama ressam, var olmayan bir şeyi de 
salt hayalgücünün bir ürünü olarak ortaya koyar. Gerek yansıt- 
ma gerek ortaya koyma tarzında olsun resim, bir yaratı ürünü 
olarak fiziksel gerçeklikten, realiteden farklı bir varlık alanında 
bulunur. Burada ortaya çıkan soru şudur: Bu yeni, ikinci varlık 
alanı, nasıl bir yapıdadır, onun ayırıcı özellikleri nelerdir? 


Resmin diğer sanat türleriyle birlikte içinde yer aldığı var- 
lık alanının bilgisi varlıkbilimsel (ontolojik) bir sorundur. Bize 
göre, ontolojinin ana yurdu bu türden alanlardır. Bu alanı 
yaratan da bilen de insandır. Meydana getirdiğim bir şeyi bil- 
mem söz konusu olduğunda ontik ontolojik ayrımı, ontoloji 
(varlıkbilim) epistemoloji (bilgibilim) ayrımı ortadan kalkar. 
Resmin yaratılması ile bilinmesi ayrı şeylerdir. Bu yüzden, bir 
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ressamın kendi resmi hakkında bunu en iyi ben bilirim deme 
hakkı yoktur. Resim, yaratıldıktan, ressamın elinden çıktıktan 
sonra, artık kamunun malı olmuştur. Şüphesiz burada “kamu” 
derken herkesi değil, herkese açık olmayı anlıyoruz. Bu açık 
olma filozofun karşısında durursa, o felsefi bilginin alanı olur. 
Schelling'in deyişiyle yapıtı yaratan sanatçı bilen filozoftur, sa- 
nat filozofudur.?' Sanat güzelliği, Aristoteles'ten beri “Bütün 
güzeldir” sözüyle dile getirilir. Bütünü bilmek ise ontik-onto- 
lojik bir bilgidir. Resmin bütün olarak bilinmesi ise onu diğer 
sanatlarla ilgisinde görmeyi gerektirir. 


Resim, tüm diğer sanat eserleriyle birlikte, kendine özgü 
tinsel bir varlık alanına sahiptir. Onlar madde olarak kuşku- 
suz real dünyadadırlar. Ama burada söz konusu olan onların 
anlamsal varlığıdır. Bu varlık alanının felsefesi, sanat ontolojisi 
adını alır. Tüm sanat eserlerinin aynı varlık alanında olması, şu 
demektir: Sanatın her tarzı tüm diğerleriyle ilgi içindedir. Re- 
sim ile müzik arasındaki ilgiyi açıklamakla başlamak istiyoruz; 
çünkü müziğin ilk ve temel sanat olduğunu daha önce söyle- 
miştik. 

Nasıl ki müzik seslerle başlar demişsek, şimdi de resmin 
çizgi ve renkle başladığını söylüyoruz. Renk ve çizgi, resim sa- 
natının yapıcı ilk öğesidir. Renk ve çizgi belirli bir yüzeydedir. 
O halde resim bir yüzey sanatıdır. Müziğin bir koeksistensi ol- 
duğunu da söylemiştik. Resim de koeksistense sahiptir. Koek- 
sistens, orada sabit değildi, ama burada sabittir; çünkü çizgi ve 
renkler bir yüzeyde sabit bulunmak zorundadır. 

Seslerin havada hareket etmesi, real bir harekettir. Çizgi ve 
renk sayesinde ise bir hareket izlenimi uyandırılabilir. Bu, irre- 
al harekettir. Ressam, resimde bu tür bir hareket oluşturabilir. 
Resimdeki müzik, bu tür hareket yoluyla vuku bulur. Kuşkusuz 
bu müzik, kulak için değil, fakat göz içindir. 


321 Bkz. Kuram-Eylem Birliği Olarak Sanat adlı kitabımız. MTV Yayıncılık, 
2006, s. 116 vd. 
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Göz için müzik ne demektir? 


Duyu organları birbirinden yalıtılmış değildir; tersine ara- 
larında beynin kurduğu bir bağıntı vardır. Bu bağıntı sayesin- 
de farklı izlenimler arasında bir benzerlik sağlanabilir. Demek 
ki, örneğin görme nesnesinin etkisi ile işitme nesnesinin etkisi 
arasında bir benzerlik kurulabilir. Resimde çizgilerin kıvrım- 
ları ile renklerin tonları, müzikteki ses titreşimlerine karşılık 
gelir. Bunlar, bize benzer izlenimler verir. Müzikte “sesin ren- 
gi'nden de söz edilir. Latinceden gelen “Kolorit” sözcüğü, re- 
simde “renk verme, renk etkisi” anlamındadır. Aynı sözcük, 
müzikte “tını rengi, tınının özelliği” anlamına gelir. Demek ki 
müzikteki ses titreşimleri ile resimdeki renk tonları arasında da 
bir benzerlik kurulur. 


Ritm, bütün sanat biçimlerini birleştiren bir temel öğedir. 
Ritmin anayurdu müzik olduğu için de o, bütün sanatların 
müzik temelinde birleşmesinin nedeni olur. Resimde kendine 
özgü ritmik, melodik ve armonik etki bulabiliriz. Ritmik etki- 
yi, çizgilerin art arda gelen kıvrımları verir. Melodik etkiyi bu 
kıvrımlar ile birlikte renkler ve renk tonları verir. Tüm bunlar 
hepsi birden resim yüzeyinde bir koeksistensi oluşturur. Bu da 
üzerimizde armonik bir etki bırakır. 


Resmin çizgi ve renkle başladığını, bu iki öğenin temel, vaz- 
geçilmez olduklarını söylemiştik. Gerçi impressiyonist resimde 
sınırlar (kontur) renk lekeleriyle silinmiş olmakla bir anlamda 
çizginin de olmadığı söylenebilir. Ancak gerek lekelerin akış- 
kan da olsa sınırlarının bulunmasından, gerekse resimdeki fi- 
gürlerin tabloya yerleştirilmesinde bir ön çizimin her zaman 
olmasından dolayı bu tarz resimde de çizginin var olduğu söy- 
lenebilir. Figür varsa şöyle ya da böyle çizgi de vardır. (Nonfi- 
güratif resimde de figür vardır. Ancak orada figür betimleyici 
değildir.) Tek başına çizgi, resmi oluşturmaya yetmez; onunla 
birlikte rengin gelmesi gerekir. Bu nedenle renk ve çizgi, resim 
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sanatının ilk öğesi olarak birlikte görülmelidir. 


Her ne kadar kara kalem resimler de varsa, siyah ile beyaz 
da renkten sayılmıyorsa, yine de rengin resmin temel bir öğesi 
olduğu her zaman söylenmiştir. Renk deyince de akla ışık ve 
ışık-gölge gelir. Tabloda ışık ve onun yönü, izleyicinin gözünü 
gezdirir; gölgenin de katılmasıyla resimde hareket sağlanır. Bu 
hareket çoğu kez ritmiktir; bazen ucu açık da olabilir. Bu da 
resme sonsuzluk boyutu verir. Ancak resimdeki hareket irreal 
(gerçek olmayan) bir harekettir, eş deyişle, o bir hareket sanı- 
sıdır. Hareket zamanda olur. Bir zaman sanatı olan müzikteki 
hareket gerçek olmasına karşın, bir uzam ve yüzey sanatı olan 
resimdeki hareket ise irrealdir. Resimde renk, çizgi ve biçim 
aracılığıyla sağlanan bu ritmik harekette bir denge sorunu çö- 
zülmüştür. Örneğin ışık bir yerden gelirken onu dengeleyen bir 
gölge de vardır. Müzikte hareketi fiziksel maddi bir şey olan 
tonlar gerçekleştirirken, resimde aynı hareketi irreal alanda 
yine fiziksel maddi şeyler olan renk, çizgi ve biçim meydana 
getirir. Ve her ikisinde de bu maddi öğelerle, maddi olmayan bir 
anlam dünyası kurulur. Bestecinin kulağında, ressamın gözün- 
de kurulan bu dünyayı da biz işiten ve seyredenler, kulakları- 
mızda, gözümüzde, hayalgücümüzde yeniden oluştururuz. Mü- 
zikten ve resimden anlamak da bundan başka bir şey değildir. 


Renklerin doğa ve sanattaki etkilerinden doğa ile sanat ara- 
sında içsel bir uyum olduğu görüşüne varan Schelling, bu dü- 
şüncenin esasında Goethe'ye ait olduğunu, onun bu öğretiye 
Newton'un renk kuramını yeni bir görüşle ele almakla vardı- 
ğını söyler. 


Bir tabloda renk ve biçim olarak birçok öğe bir birlik içinde 
bulunur. Bu çokluğun birlik içinde olması uyumlu bir birliktir. 
Resim tek tek parçalarıyla değil, bütün olarak güzeldir. Bu bü- 
tünlüğü sağlayan da uyumdur. Uyum, müzik için de esastır. 


322 Bkz. SW, I, V, 510. 
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Müzikte uyum, tonların birliğidir. Tek başına ne bir renk ne de 
bir ton güzel değildir. Onları güzel yapan bu uyumlu birlikte- 
liktir. Gerçi uyum'un karşıtı olan “uyumsuz”un (disharmonia) 
da bir estetik kategori olduğunu Rosenkranz öne sürmüştü. Bu 
savın bizim de katıldığımız, genellikle estetikte kabul gören gö- 
rüşe zarar vermeyeceğini yukarıda (1.9) açıklamıştık. 


Müzik ile resim arasındaki bir başka karşılaştırma konusu 
da aritmetik ile geometridir. Sayı öğretisi olarak aritmetik bir 
zaman sanatıdır; çünkü sayılar ardışıktır. Ardışıklık zaman 
içinde cereyan eder. Müzikte tonlar ardışıktır. Ardışıklık ola- 
rak müzik aritmetiğe karşılık gelir. Ama geometri bir uzam 
öğretisidir; resmin bir yüzey sanatı olması gibi. Resimde her 
şey şimdi ve buradadır. Bu ikisini ruhun iki edimi olarak şöy- 
le dile getirmek isterim: Sanki ruh, bir organı kulakla tonların 
art ardalığında sonsuzluğa uzanır, diğer organı gözle de son- 
suzluğu şimdi ve burada olana getirir. Geometrik figürler iki 
boyutlu yüzeyde çizilebilir. Onlar da bir koeksistense sahiptir. 
Böyle bir şey olarak geometri, sanat dünyasında resme karşılık 
gelir. Fakat biz, çok boyutlu uzaylarda matematiksel işlemler 
yapabiliriz. Bu da zamanda vuku bulan “n-boyutlu figür”den 
söz edilmesine izin verir. Bu durum, armonik müzikte olduğu 
gibidir. Bu konuda bir başka örnek şudur: Üç kenarlı şekilden 
n kenarlı şekle kadar sayısız şekil vardır. Onlar ardışıktır. Ko- 
eksistens ile ardışıklık burada da birliktedir, tıpkı armonik mü- 
zikte olduğu gibi. 

Bir uzam sanatı olarak resmin ifade aracı, görsel-uzamsal 
dil olarak adlandırılır. Ancak Franz Koppe'nin de belirttiği gibi, 
sanatın ifadesinin bütünleşimi, diğer duyu araçlarıyla sağlanır. 
Buna onların ortak estetik karakteri denir. Örneğin tiyatroda 
dille birlikte mimik, jest, müzik, dans, renk, ışık, dekor ve mi- 
marlık kesintisiz bir örüntü içindedir. Koppe'ye göre, sanatın 
bu ortak duyusal karakterine uygun olarak, sevinç veya üzün- 
tü gibi bildirişimsel değerler, yalnızca sözel değil, sözel olma- 
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yan dillerde de ifade edilebilir. Hatta bazı sanatlar için farklı 
bir duyu bileşeni kurucu bir öğe bile olabilir. Bizce bunun 
nedenini, N. Chomsky'nin insanın görsel sistemi ile dil yetisi 
arasında ilkesel bir benzerlik olduğu” biçimindeki sözlerin- 
de aramak gerekir. Gerçekten de bir “görsel dil”den söz etmek 
mecazdan daha çoğunu anlatır.” 


Sözel olmayan bir dilin anlatısal yönü, onun sözel dille kar- 
şılaştırılmasıyla ortaya konur. Sözel olmayan diller, sanat tür- 
lerine göre az çok ayrı ifade tarzlarına sahip olsalar da hepsinin 
ortak yönü görsellik olmasından dolayı onları görsel dil altında 
topluyoruz. Elbette sözel dil görsel dilden ayrıdır. Ancak şunu 
söyleyebiliriz: Bir resim, biçim, renk ve çizgi yoluyla oluştur- 
duğu görüntü ile bize bir şey söyleyebiliyorsa bu, bizim bir di- 
limiz olduğundandır. Bu anlamda görsel dil, sözel dilin başka 
bir alana, yani görsel alana taşınmasıdır. Bu nedenle tüm dil 
çeşitlerinin altında, onları olanaklı kılan ortak bir dil ve anlama 
yetisi vardır denebilir. Bu olanağı her dil biçimi kendi gereçle- 
riyle gerçekleştirir. 

Görsel dili daha iyi anlamak için onu sözel dille karşılaş- 
tırabileceğimiz bir örnek verelim. Bir portrede yansıtılmış bir 
insan yüzü, sözcüklerle betimlenebilir. Bu sayede zihinde can- 
lanan resim, portredeki resme çok benzer olabilir. Sonuçta biri 
tabloda, diğeri zihinde yansıtılmış bir ve aynı insanın birbirine 
benzer iki resmi vardır. Tabloda model olan insan yüzü, renk- 
lerle, çizgilerle modele benzetilerek yansıtılmıştır. Ancak zihin- 
deki yansıma, ilki gibi renk ve çizgi yerine sözcükler konarak 
doğrudan gerçekleşmiş değildir. Sözlerin simgelemesi yoluyla 


323 Bkz. Koppe, Franz, Grundbegriffe der Aesthetik, Edition Suhrkamp, 1983, 
s. 161-162. 

324 Bkz. Chomsky, N., Bilgi Sorunları ve Dil, çev. Veysel Kılıç, bgst Yayınları 
2009, s. 185. 

325 Bu konudaki görüşlerimiz için “Plastik Sanatta “Görsel Dil Üstüne Bir 
Temellendirme Denemesi” (Arayışlar Felsefe Konuşmaları 1 içinde. 2. ba- 
sım: İnsancıl Yayınları, 2003.) başlıklı yazımıza bakılabilir. 
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yüz, zihinde canlandırılmıştır. Sözcüklerin neyi simgelediği, 
kullanılan dilin dayandığı kültürel uzlaşımdan dolayı anlaşılır. 
Ama tablodaki resmin neyi resmettiğinin anlaşılması için hiç- 
bir uzlaşıma gerek yoktur. Yine Chomsky'nin deyimiyle söyler- 
sek resmin dilini, yani görsel dili, “evrensel dil” olarak niteleye- 
biliriz. Çünkü onda ifade edileni anlamak için hiçbir dil-kültür 
ortaklığına katılmak gerekmez. Resimdeki bir simge-motif, 
dildeki bir simge-sözcüğün yerine geçmez. İkincisini okuruz, 
birincisini yorumlarız. Gerçi resmin bir gösterge olarak çö- 
zümlenmesi ve okunmasından da söz edilmektedir. Ancak bu 
“çözümleme” ve “okuma” da sonunda bir yorumlamadır. 


Sözel dilde sözcükler, dilbilgisi kurallarına uygun olarak bir 
araya getirildiğinde anlamlı cümleler ortaya çıkar. Cümlenin 
dilbilgisel bir yapısı olması gerekir. Sözcükleri cümle yapan bu 
yapısallıktır. Görsel dille de eğer bir şey anlatılıyorsa, demek ki 
onun da kendine özgü bir grameri, dilbilgisel bir yapısı vardır. 
Ancak olağan dilin grameri ile görsel dilin grameri birbirinden 
farklıdır. Her şeyden önce gramerin her iki dilde kullandığı ge- 
reçler ayrıdır. Gramer, birincisinde sözcükleri, dilsel işaretleri, 
ikincisinde renk, biçim, çizgi vb. kullanır. Sözel veya görsel bir 
yapıtta öğelerin kullanılmasında her iki gramer tarzı için ortak 
olan yön, bu öğelerle bir şey söylenmek, anlamlı bir ifade orta- 
ya konulmak istenmesidir. 


Resimde bir nesne durumu veya bir olay betimleniyorsa, 
resmin öğeleri betimlenen şeyde olduğu gibi, daha doğrusu sa- 
natçıya göründüğü gibi tuvalde yer alır. Nesnelerin, olayların 
düzeni tuvale de yansıtılır. Böylece resim, neyi resmediyor 
sorusuna anlamlı bir yanıt verilir. Eğer bir resimde hiçbir şey 
betimlenmiyorsa, eğer resim renklerin ve çizgilerin bir kompo- 
zisyonu ise, o zaman da onda kullanılan renk ve biçimlerin bir 
araya getirilişi bir dizgeselliği gösterecektir. (Dada akımının, 
gerek edebiyatta, gelişi güzel seçilmiş sözcüklerle oluşturulan 
anlamsız ses şiirinde, gerek resimde tüm geleneksel tarza yıkıcı 
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karşı çıkışlarında yine de bir dizgesellik vardır.) Dizgeli olan 
her şey bir şey söyler. Bir sanat biçiminin ortaya koyduğu şeyi, 
başka bir sanat biçimi aracılığıyla anlatmanın, açıklamanın ola- 
nağı da yine bu dilbilgisel yapı ortaklığındandır. Örneğin Ver- 
gilius'un dizelerinde anlatılan öyküyü El Greco, Laokoon adlı 
tablosunda betimler. Ama her sanat, söylemek istediği şeyi en 
iyi biçimde kendi tarzında ortaya koyar. 


Sanat yapıtının ne olduğunun söylenmesinde, onun için- 
de meydana geldiği kültürel koşulları, tarihsel oluşumunu, 
yaratıcısının durumunu araştırıp onu yorumlayarak anlayan 
yorumbilgisel (hermeneutik) yöntem ile onu tarihselliğinden 
çok şimdi ve burada olan bir nesne olarak yapısal bir çözümle- 
menin konusu yapan göstergebilimsel (semiolojik)-dilbilimsel 
yöntemin ayrı ayrı veya birlikte kullanılabilir olduğu kanısın- 
dayız. Başka birçok yazımızda” kaynak vererek yaptığımız bu 
yorumları burada yinelemeden ve kaynak vermeden kendi dü- 
şüncemize uygun olarak resme uygulamak istiyoruz. 


Bir sanatçı olarak ressam, içinde yaşadığı toplum ve dün- 
yadan devşirdiklerini kendi ruhunda harmanlayıp yapıtında 
yansıtır. Yapıt, Dilthey'ın deyimiyle cisimleşmiş yaşamdır. Sa- 
nat filozofunun işi yapıtta cisimleşmiş yaşamı ondan çıkarıp, 
sonradan, yeniden yaşayarak yapıtı yorumlamaktır. Bunun 
için de o, yapıtla bir ortak duyu (sympathie) içine girer. Böy- 
le bir ortak duyuya ulaşmak için filozof, yapıtın yaratıcısı, za- 
manı, içinde bulunduğu toplum-kültür ile ilgili ne kadar bilgi, 
belge varsa edinir. Yapıt geçmiş zamana aitse filozofun kendi 
zamanı ile yapıtın zamanı arasında yine de kapanmayan bir 
mesafe vardır. Bu nedenle Gadamer, Dilthey'ın bu tutumunu 
eleştirir. Ona göre yorumcu, aşamayacağı bu zaman aralığını 
326 Örneğin şu yazılarımıza bakılabilir: 1. “Bir Mimari Yapı Ne Söyler?” 

(Arayışlar Felsefe Konuşmaları 1, 2. baskı, 2003). 2. “İstanbul ve Müzik”, 

İstanbul Der gisi, Nisan 2003. 3. “Debi Meatin İncelemesinde Yorumbilgi- 


sel-Dilbilimsel Yöntemlerin Bir Birliği Denemesi”, İnsancıl Dergisi, Ekim 
2004. 
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kapatmaya çalışmak yerine, yapıtın kendisine gelene dek aldığı 
yorumlarla birlikte onu yorumlamalıdır. Böylece yapıt kendi 
tarihselliğiyle birlikte ele alınır. Benim karşımda yüzyıllar önce 
olup bitmiş bir yapıt yok, fakat bu süre içinde edindiği anlam 
katmanlarıyla birlikte oluşmuş bir yapıt vardır. Haklı görünen 
bu eleştiri ve öneriye karşın Dilthey'gil yöntemin tümüyle bir 
yana atılması gerekmez. Ben yapıtla aramdaki zamanı bütü- 
nüyle kapatamazsam bile ona yaklaşabilirim. Sonuçta yaptığım 
bir yorumdur. Kaldı ki ilk kez eleştirmenlerin, sanat tarihçileri- 
nin önüne çıkmış, kazılarla ve herhangi bir biçimde bulunmuş 
yapıtlar da vardır. Dolayısıyla sanat yapıtlarının anlamlandırıl- 
ması ve yorumlanması için her iki yöntem de kullanılabilirdir. 
Bir yöntem fetişizmine saplanmaya gerek yoktur. 


Sanat yapıtlarının yorumlanması, kendilerinin deyimiyle 
“okunması” konusunda dilbilimsel-göstergebilimsel yöntemin 
yandaşlarının çözümsel tutumu ise daha nesnel, bilimsel olma 
savındadır. Burada yapıt, tıpkı yazılı bir metin gibi göstergeler- 
den oluşmuş bir dizge olarak ele alınır. Estetik gösterge de tıpkı 
dilde olduğu gibi gösteren ile gösterilenden oluşur. Resimdeki 
bir motif, bir figür ya da benzeri herhangi bir öğe gösterendir; 
onun bizde uyandırdığı imge, anlam da gösterilen. Dilbilimden 
alınan bu anlayışın sanata, örneğin resme uygulanması, yapı- 
tın yorumlanmasının ötesinde “okunması” savını da birlikte 
getirdi. Fakat yine bu tutumun önemli bir temsilcisi olan Mu- 
karovisky'ye göre ise, estetik gösterge dilbilimsel göstergeler- 
den farklıdır. Estetik gösterge, belli bir şeyi göstermez. Estetik 
nesnenin yeri tüm toplum bilincidir. Bu bakımdan o, dilbilim- 
sel gösterge ile benzerdir. Estetik göstergenin maddi bir yapıt 
olması, ortak bilinçte kökleşen ve bir anlam içeren estetik obje 
olması, onun otonom olma işlevini ortaya koyar. Göstergenin 
gösterilen şeyle ilgisi, belli bir çevrenin toplumsal olaylarının 
tüm bağlamını içerir. Yapıtın bir duyguyu, bir düşünceyi ifade 
eden “sözcük” gibi etki yapması, göstergenin iletişimsel ya da 
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bildirişimsel işlevini gösterir. Resmin tıpkı dil gibi göstergeler- 
den oluşan bir dizge olarak görülmesi, aşırı bir sav olarak ni- 
telenebilir. Her tarz resimde bu tür dizgeler bulunamayabilir. 
Ancak eğer bir görsel gramerden söz edebiliyorsak, bu tarz bir 
çözümlemenin de haklılığı teslim edilmelidir. 


Sanat yapıtının nasıl yorumlandığı, onun kendisinin ne ol- 
duğunu söylemenin dışında değildir. Çünkü estetikte belli bir 
önemde olan her yorum, belli bir uygunluk taşır. Genelde este- 
tik nesnenin, özelde resmin yapısının ne olduğunu belirlemede 
Nicolai Hartmann'ın yaptığı “ön yapı” “arka yapı” ayrımını, 
dolayısıyla resmin tabakalı olduğu savını bizim görüşümüzle 
uyumlu olması bakımından burada kısaca anmak isteriz. Eğer 
bir sanat yapıtı bir şeyi ifade ediyorsa -ki öyle olduğuna ina- 
nıyoruz-, onun ifade ettiği bir şey ve bir ifadesi vardır. İfade 
edilene “arka yapı”, görünüşe çıkana da “ön yapı” demenin bir 
sakıncası yoktur. Bu iki deyim “real” ve “irreal” tabaka olarak 
da adlandırılır. Ancak “irreal” var olmayan değil, fakat tabloda 
cisimsel olarak görünüşe çıkmamış olan anlamındadır. Eğer bir 
şey görünüşe çıkıyorsa, onun kendisinden çıktığı görünmeyen 
bir yer de olacaktır. Bu yer, sanatçının tinindedir. Hartmann'a 
göre, bu görünüşe çıkma resmin uzamında ışıkla, yani renkle 
gerçekleşir. Bunun için kullanılan gereçler maddidir. Ressam, 
çizgi ve renk lekelerini tabloya öyle yerleştirir ki irreal uzam- 
daki anlam dünyası tablonun real uzamında görünüşe çıkar. 
Onun perspektifi kullanmasıyla iki boyutlu olan resim uzamı, 
seyredende üç boyutluluk kazanır. Böylece renk bağıntıların- 
da ışık ve gölge sayesinde plastik etki gerçekleşir. Betimlenen 
nesneler, duyusal görülürlükte görünüşe çıkar. Sanatçı, Hart- 
mann'ın deyişiyle bu “mucizeyi” gerçekleştiren kişidir.” Ama 
o, bu “mucize” sözcüğünü dinsel anlamda kullanmaz. Mucize 
irreal olanı real yapmaktır. 


327 Bkz. Hartmann, N., Aesthetik, Walter de Gruyter &Co. Berlin, 1953, s. 
97-102. 
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Sanatçı yapıt ilişkisinde son bir konuya değinerek bu bö- 
lümü bitirelim. Eskiden resimde ekoller vardı; heykelde, mi- 
marlıkta, müzikte ve edebiyatta da öyle. Bir yapıtı gördüğünüz 
zaman, onun hangi ekole, örneğin Rönesans'a mı, Barok'a mı 
ait olduğunu hemen ayrımlardınız. Karakteristik özellikler, sa- 
natçıdan çok ekole ilişkindi; sanatçının kendisi ikinci planday- 
dı; hatta bazen o, hiç bilinmezdi. Bir ekol birkaç yüzyıl sürerdi. 
Ama XX. yüzyıla gelindiğinde durum değişti. Bu yüzyılın ilk 
çeyreğinde her iki buçuk yıla bir akım düşüyor, ekol yerine de 
artık akım deniyor. Bu durumda öncekinin tersine sanatçılar 
öne çıktı. Resmin karakteristik çizgisi ekolden sanatçıya geçti. 
Kuşkusuz bir akımın da ortak çizgileri vardır. Öyle olmasaydı, 
ona “akım” denmezdi. Örneğin impressiyonist resimde ortak 
çizgi, sınırların neredeyse ortadan kaldırılması, resmin renk 
lekelerinden oluşmasıdır. Picasso örneğinde görüldüğü gibi 
bir sanat anlayışı tek bir sanatçıyla bile var oldu. Picasso kendi 
başına bir ekoldür. Ekollerin bu kadar hızlı değişmesi, onların 
sonunu getirdi. Bunun nedeni yenilik arayışıydı. Artık yeni bit- 
ti. Bu durum ilkin müzikte oldu. Tonların sayısı ve bir araya 
gelişleri matematik olarak bellidir. Bu nedenle bilgisayarla hiç- 
bir yaratıcılık olmadan yalnızca hesaplamalarla beste yapılıyor. 
Romantizmden sonra yüzyıl geçmesine karşın, onun kadar ve 
ondan öncekiler kadar etkili olan yeni bir akım ortaya çıkmadı. 
Ancak yukarıda anlattığımız gibi tonlara bağımlılıktan kendi- 
sini kurtaran elektronik müzik, müziğe yeni ve kökten bir an- 
layış getirdi. Belki bu tarz müzikte yeni arayışlar beklenebilir. 
Resimde de renk, biçim ve kompozisyonların tuvale yerleşti- 
rilmesi yine sayısal olarak belirlidir. “Sanatın sonu geldi” sözü 
büsbütün anlamsız değildir; eğer sanattan yalnızca yenilik ge- 
tirmeyi anlarsak. Oysa insanın yaratıcı etkinliği, tarz yeniliği 
getirme ile sınırlandırılamaz. İnsan var oldukça sanat yapmayı 
da sürdürecektir. “Sanatın sonu geldi” savının edebiyattaki du- 
rumuna söz sanatlarını ele aldığımızda değineceğiz. 
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4.22 Heykel 


Heykel, bir uzam sanatıdır. Resmin iki boyutlu bir uzamda, 
daha doğrusu bir yüzeyde bulunmasına karşın, heykel üç bo- 
yutlu bir uzamda yer alır. Algılama açısından resim ile heykel 
arasında bir ayrım yoktur. Nesneler ister iki, ister üç boyutlu 
olsun, biz onları daima iki boyutlu olarak görürüz. 


Heykel, tıpkı resim gibi ifade aracı olarak görsel-uzamsal 
dile sahiptir. Bu konuda resim için söylediklerimiz, heykel için 
de geçerlidir. Heykel konusunda burada daha fazlasını söyle- 
mek isterim: Heykel, sahneye çıkan ve dans eden bir biçimdir. 
Onun sahnesi kaidesidir; dansı, yani hareketi irrealdir. Bu ha- 
reket heykelin çizgileriyle sağlanır. Heykel, hayalimizde dans 
eder. F. Strowsky, “Dans hareket halinde heykeltıraşlıktır” der- 
ken heykelin hayalimizde yaşattığı bu irreal hareketi kast etmiş 
olmalıdır. Dahası o, bu hareketin bir ifade ortaya koyduğunu 
da söyler: “Yunan alçak kabartmalarıyla ortaçağ heykelleri, bi- 
zim için mükemmel birer ifade örneğidir. İnsan, bunlarla en 
‘konuşan’ tavırları öğrenir.”?28 İnsanın konuşurkenki eylem ha- 
lini, ister bir resimde, ister bir kabartmada veya bir heykelde 
betimlemek, onun belki ne söylediğini değil ama bir şey söyle- 
diğini bize gösterir. 

Resmin bir yüzeye bağlı olmasına karşın, heykelin böyle 
bir bağlılığı yoktur. O, kendi uzamına kendisinde sahiptir. O 
yüzden heykel taşınabilirdir. Bir heykeli heykel olarak görmek, 
onu tüm yüzleriyle zihnimizde canlandırmayı gerektiriyor olsa 
da bunu yapamayız. Üç boyutlu bir cismi daima belli bir bakış 
açısından görürüz. Bakış açımızı değiştirerek göreceğimiz cis- 
min diğer yüzlerini zihnimizde de bütünleştiremeyiz. Onu na- 
sıl görüyorsak zihnimizde de öyle canlandırabiliriz. Ama bizim 
her bir defada görmediğimiz cismin diğer yüzlerinin de ona 
ait olduğunu biliriz; o, bütünlüğünü böyle kazanır. Onun üç 


328 Strowsky, Fortunat, Tiyatro ve Bizler, çev. Sabri Esat Siyavuşgil, MEB, 
İstanbul, 1962, s. 4-5. 
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boyutlu oluşu, görmeyi, algılamayı aşan bir kavramayı gerekti- 
rir. Heykelin bu özelliği, algısal sanatlar içinde olmakla birlikte 
onu kavramsal sanatlara yaklaştırır. Dahası, üç boyutlu oluş, 
heykele derinlik yüklemede, anlam vermede etkili olur. Heyke- 
lin bu özelliği, ona plastik sanatlar içinde kimi filozoflarca özel 
bir yer verilmesine de neden olur. 


Bizim için sanatın her tarzı kendisinde yetkindir. Bir sa- 
nat tarzı diğerinden daha iyidir denemez. Ama bazı filozoflar 
bunu söylemiştir. Örneğin Schelling, şöyle der: “Plastik sanatın 
en iyisi heykeldir.”2* Onun bunu söylemekteki nedeni şudur: 
İnsan mikrokosmos'tur. İnsan heykeli, mikrokosmosu sanatta 
temsil eder. İnsanın ayakları üstünde dik durmasının bir anla- 
mı vardır. Schelling söylüyor: “O halde dikey biçimin anlamı, 
gerçekten Ovidius'un Metamorphoses'te çoktan gösterdiği gi- 
bidir: 


Os homini sublime dedit caelumque tueri 


Jussit, et erectos ad sidera tollere voltus.?“ 


[O (Tanrı, yaratıcı) insana yukarıya çevrilmiş bir yüz verdi 


Ve ona dik durup bakışını göğe kaldırmasını buyurdu.] 


Heykel, üç boyutlu olması nedeniyle simgesel ifadeyi ver- 
meye uygun bir sanattır. Aynı şey, aynı nedenle bundan sonra 
ele alacağımız mimarlık için de geçerlidir. Müzikte simgesel- 
lik yoktur. Gerçi müziksel tonlarla, örneğin bir gök gürültüsü 
taklit edilebilir. O zaman bu müzik parçası simgesel bir anlam 
verebilir. Fakat bu, yukarıda söylediğimiz gibi (4.1) müziğin 
özüne yönelik olmayan efektten başka bir şey değildir. 


329 Schelling, SW, V, 602. 
330 SW, V, 604 
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Resimde ise simgesel ifade kullanılabilir. Ancak burada 
simge iki boyutlu bir yüzeyde verilmek zorunda olacağı için, 
simgesi olduğu şeyi tam olarak ifade edemez. Oysa heykelde 
nesne, olduğu gibi simgeleştirilebilir. Biz burada simgeden yal- 
nızca gerçek, somut nesnelerin simgesini anlıyoruz. Soyut bir 
kavramın simgesi olmaz. O yalnızca alegori ile ifade edilebi- 
lir. Örneğin ölüm kavramı ne müzikle ne resim ne de heykelle 
simgeleştirilebilir. Bu tür kavramlar, ancak alegorik tarzda or- 
taya konabilir. 


» « 


“Alegori” sözcüğü, Yunanca “allegoria”, “allegorein”den 
gelir; bir şeyi başka bir biçimde anlatmak demektir. Alegori, 
biçimleyici sanatlarda ve edebiyatta kullanılmaya elverişlidir; 
ama müzikte değil. Çünkü daha önce de söylediğimiz gibi mü- 
zik hiçbir şeyi betimlemez. Ancak betimlenmiş olan bir şey, 
başka biçimde betimlenebilir. Alegori, bir kavramı veya bir ola- 
yı, yakın ve bilinebilir bağıntı ile metaforik olarak iğreti biçim- 
de ifade eder. Örneğin, gözleri bağlı bir kadının “adaleti” temsil 
etmesi gibi. Böyle bir betimleme, soyut olanı somut olarak veya 
somut olanı benzeri, ama başka bir biçimde göz önüne koyar. 


Heykelin üç boyutlu bir uzamda bulunuşu, günümüz este- 
tikçileri için de çeşitli açılardan ilgi konusu olmuştur. Örneğin 
F. David Martin, heykelin doğasının “canlandırıcı uzamı” çağ- 
rıştıran bir fenomende yattığını öne sürer. Ona göre, heykelin 
algılanabilir bölümü onu çevreleyen uzamda bizimle, yani bi- 
zim algılayışımızla birlikte süre giden bir uzamda onun ayrı- 
calıklı yeri bulunur.” Naum Gabo, heykelin üç boyutlu oluşu- 
nun kendiliğinden olduğunu, ama bunun tek başına heykelin 
doğasının fiziksel üç boyutta olduğu anlamına gelmeyeceğini 
söylerken, Robert Vance, heykellerin üç boyutta tasarlanmış 
nesneler olduklarını heykelin uzamın gerçek yer kaplaması ol- 


331 Alıntılayan Erik Koed, “Sculpture”, A Companion to Aesthetics içinde, Ed. 
Stephen Davies, Wiley-Blackwell, 2. baskı, 2009, s. 104. 
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duğunu öne sürer.” Elbette üç boyutlu oluş, heykelin ne oldu- 
ğunu söylemek için yeterli değildir. Öyle olsaydı, herhangi bir 
cismin heykelden bir farkı olmazdı. Gerçi böyle söyleyenler de 
yok değil, ama bu tür söylemlerin bizim için bir önemi yoktur. 
Çünkü eğer bir sanat yapıtından söz ediyorsak, sanat yapıtı ol- 
mayan nesnelerin de var olduğunu söylemek zorundayız. Bir 
cisme heykel gözüyle bakabilmemiz için onun ayırıcı özellik- 
lerini göstermeliyiz. H. Read'in belirttiği gibi heykel kendine 
özgü (spesifik) bir duyarlıkla bağıntılıdır.5 Bu duyarlığın ne 
olabileceği konusunda birkaç şey söylemek isteriz. 


Heykel bir şeyin heykeli olsa da üç boyutlu oluşundan do- 
layı o, kendi başına bir şeydir. Sanırım, bazı dinlerin resimden 
daha çok heykel konusunda yasakçı olmasının nedeni burada- 
dır. Bir insan resmi ile bir insan heykelini karşılaştırdığımızda 
onlar karşısında nasıl bir duyarlığa sahip oluruz? Heykele de 
resme de dokunabiliriz. Ancak resme parmaklarımızla ancak 
dokunabilir ve ondan özel hiçbir duygulanım edinmeyiz. Çün- 
kü o, yalnızca görmek içindir. Ama heykeli, küçükse avuçla- 
rımızın içine alabiliriz, büyükse ona tıpkı bir ağaca sarılır gibi 
sarılabiliriz. Heykel yalnızca bakılan bir şey değil, aynı zaman- 
da dokunulabilen bir şeydir. Ondan resimden farklı olarak iki 
duyumuzla izlenim ediniriz. Dokunma duyusu görmeden daha 
çok etkileyicidir. 

Resim heykel karşılaştırmasını doğrudan doğruya sanat- 
çıların düşüncelerinden hareketle yapan H. Read'in sözlerine 
kulak verelim: “XVI. yüzyılda sanatlardan, bilhassa resim ve 
heykel sanatından hangisinin daha üstün olduğu tartışılırdı. 
Ekseriyetle kabul edilen fikir Benvenuto Cellini'nin düşündüğü 
gibidir; ona göre çizmeye dayanan sanatlar arasında heykel di- 
gerlerinden sekiz kere daha büyüktür; çünkü bir heykele hepsi 
de aynı derecede iyi olması gereken sekiz yönden bakılır. Ona 


332 Bkz. a.g.y. 
333 Bkz. a.g.y. 
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göre resim, ağaç, insan veya başka bir nesnenin suda aksinden 
başka bir şey değildir; resim ile heykel arasındaki fark gölge ile 
gölgeyi yapan nesne arasındaki fark kadardır. 

Diğer yandan Leonardo resmi daha çok zihni olduğu için 
heykelden üstün tutar. Şunu demek istiyordu: resmin tekniği 
yaratabileceği etkiler bakımından çok daha incedir; buluş veya 
hayalgücüne çok daha fazla yol açar. “Bu soruna Michelangelo 
kendine özgü akıllıca ve açık bir deyişle şöyle cevap vermiştir: 
“Aynı amaçla yapılan şeyler birbirinin aynıdır; böyle olunca re- 
sim ve heykel arasındaki fark ancak anlayış ve çalışma farkla- 
rına dayanır.” 


Curtis L. Carter ise heykelin filozoflarca neden ihmal edildi- 
ğini sorar ve bunun birçok nedeni olabileceğini söyler. Bunlar 
arasında, heykelin özerkliği kuşkusunun, resmin görsel özel- 
liğinin heykelin dokunulabilirlik özelliğine üstün olduğu biçi- 
mindeki algısal kuramların etkisinin olduğunu bazı düşünürle- 
re gönderimde bulunarak dile getirir.” 


Bize göre, ister resim ile heykel arasında olsun, ister her- 
hangi iki sanat tarzı arasında olsun, bir üstünlük sorunu yok- 
tur. Düşünürlerin ya da sanatçıların bir sanat tarzını ötekine 
üstün tutmasının haklı bir nedeni olamaz. Sanatların gereçleri 
birbirinden farklıdır. Bu gereçlerin kendilerinin kullanım ola- 
naklarına göre sanat tarzları arasında bir sıradüzen söz konu- 
su olamaz. Resim, rengi, heykel taşı, tuncu vb. müzik tonları, 
edebiyat sözü kullanır. Önemli olan sanatçının kendi gereçle- 
rinin olanaklarını en iyi, en üstün biçimde kullanmasıdır. Bu 
bakımdan bir sanat tarzı içinde aynı gerecin kullanımında fark- 
lılıklardan söz edilebilir; bundan dolayı ortaya çıkan yapıtlar 
arasında karşılaştırmalar yapılabilir. Örneğin iki romancıdan 


334 Read, Herbert, Sanatın Anlamı, çev. Güner İnal, Nurşin Asgari, İş Bankası 
Kültür Yayınları: 87, 2. baskı, İstanbul, 1974, s. 168. 

335 Bkz. The Routledge Companion to Aesthetics, Ed. Berys Gaut ve Dominic 
Mclver Lopes, 2001, s. 504. 
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birinin sözü daha iyi kullandığı söylenebilir. Sanatlar arasında 
bir üstünlük tartışması değil, ama aralarındaki ilişkileri gös- 
terecek karşılaştırmalar yapmak olasıdır. Örneğin, heykelde 
müzik onun çizgilerindeki uyumdur. Tonların yerini çizgiler 
almıştır. Aynı çizgiler, bir insan heykelinde dans izlenimi ve- 
rebilir. Mimari çizgiler de yine müziksel bir izlenim verir. Öte 
yandan resmin de heykel etkisi verdiği olur. /. Volket, sanatlar- 
da sanatçının bilerek yaptığı algı yanılmalarından söz ederken, 
ressamın renk seçimiyle mermer ya da bronz etkisi verdiğini 
belirtir.”© Sanatçının kendi gerecini başka bir sanat tarzı gere- 
ci gibi kullanması, yapıtın alımlayıcıda farklı izlenimler ortaya 
çıkmasına yol açar. Bu da yapıtın anlam zenginliğini artırır. 


Heykelin kütlesel yapısı, bu sanatta kütle sorunlarını da 
gündeme getirir. Taş kütlesinin çekiç darbelerine vereceği tep- 
kinin hesaplanması, yontmanın buna göre yapılması gibi so- 
runlar, heykelciyi doğrudan ilgilendirir. Bu kütlesellikten ötü- 
rü, tıpkı bir tiyatro sahnesinde yaşanan dinamizm, gerilim gibi 
etkiler heykel sanatında da verilebilir. Bunun tipik örneği, Mi- 
chelangelo'nun Köleler ve Musa figürlerinde görülür. İslam'da 
heykelin yasaklanması karşısında, mezar taşlarının âdeta hey- 
kel tarzında yapılmış olması, onlarda kütle sorunlarının da çö- 
züldüğünün bir göstergesidir. 

Heykel, biri oyma, ikincisi döküm, sonuncusu eklentili diye- 
ceğimiz üç ayrı tarzda yapılır. Geleneksel heykelcilikte görülen 
taşın oyulması tarzında, sanatçı kütleye vereceği biçimi önce- 
den kafasında tasarlarken, dökümde tıpkı ressam gibi heyke- 
lin ilkin çizimini yapar. Belki birinci tarzda da bir çizim yapar; 
ama bu, ikincisinde olduğu gibi birebir uygulanmaz. Eklentili 
dediğimiz, günümüzde gerçekleştirilen kimi heykellerde sanat- 
çı elinde kaynak makinesiyle heykeline çeşitli parçalar ekleye- 
rek işini görür. Heykelcinin gereçlerinde görülen bu çeşitlilik 


336 Bkz. Volkelt, Johannes, Das Aesthetische Bewusstsein, C. H. Beck'sche Ver- 
lagsbuchhandlung Oskar Beck, Münih, 1920, s. 161. 
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yenilik arayışlarından kaynaklanır. Sanatçının yeniyi araması, 
elbette anlaşılır bir şeydir; ama aslolan onun ifade biçimidir. 
İfade ne denli tüketilemiyorsa, yapıt o denli zengindir. Yeni ge- 
reçler, yeni ifade biçimleri ortaya koymaya yarıyorsa, bu arayış 
anlamlıdır. Günümüz sanatında yenilik konusunda görülen tı- 
kanma, ifade zenginliğiyle aşılabilir. Bu da yaratıcılıktan başka 
bir şey değildir. Sanatsal yaratıcılıkta bir ilerlemenin olduğu 
söylenemez. Sanırım, H. Read şu sözlerinde haklıdır: “Şimdi 
bilindiği gibi ilkel insan bizden çok daha az akıllı olabilir, fakat 
sanat gücü bakımından bizden aşağı değildir. Eski Taş Devrinin 
mağara resimleri ondan sonraki devirlerde yapılmış herhangi 
bir eser kadar duygulu ve çekicidirler. (...) Bir idol veya totem, 
acıma veya korku, dindarlık ve esrar duygularını belirtecek şe- 
kilde yontulabilir. Bunun nasıl başarıldığını bilmiyoruz.” Bu 
sözler bize, heykelci, ressam veya başka bir yaratıcı sanatçıya 
şu sözleri söyleme meşruluğunu veriyor: Mademki sizden bin- 
lerce yıl önceki atalarınız yaratmada sizden aşağı kalmamışsa, 
size bugün yaratmada bir tıkanıklık yaşadığınızın, “sanat öldü” 
denmesinin bir anlamı yoktur. Bu sözlerin bir anlamı olması, 
insanın yaratıcılığını yitirmiş olması demektir. Yaratmanın bi- 
linemezliği, onun yok olacağı savını da dayanaksız kılar. Onun 
ne olduğunu bilmiyorum ki bitip bitmediğini bileyim. 

Sanatçı açısından heykel için önemli bir ayırıcı özellik de 
şudur: Heykelci taş kitlesine baktığında, söylediğimiz gibi, 
onun neresini, nasıl yontacağını bilir. Bu, onun heykeli kafa- 
sında önceden tasarlamış olduğu anlamına gelir. Dahası, kimi 
heykelcinin “Ben taş kitlesine baktığımda, heykel görüyorum.” 
dediğini duymuşuzdur. Nasıl dünyadaki ilk nesneyi yaratmak 
için, tüm dünyayı tasarlamış olmak gerekirse, taşa vurulan ilk 
çekiç darbesi için de heykelin bütünü tasarlanmış olmalıdır. 
Müzikteki durum da benzerdir. Beste ilkin müzikçinin kafa- 
sında yaratılır; ama onun önünde taş kitlesi gibi bir nesne yok- 


337 Read, H., a.g.y., s. 172. 
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tur. Resimde, söz sanatlarında ve diğer sanatlarda hep aynı şeyi 
görüyoruz: yaratmanın önceliği. Yukarıda (4) üzerinde önemle 
durduğumuz “bütün sanat yapıtı” kavramının dayandığı, tüm 
sanatlardaki ortaklık burada aranmalıdır. Sanat yapıtı yoktan 
çıkıp var olmamıştır, ama o yok iken var edilmiştir. Sanatçı- 
nın doğa gibi, Tanrı gibi yaratıcı olduğunun söylenmesi, çok da 
abartılı bir deyim değildir. 


4.23 Mimarlık 


Mimarlık, uzamın örgütlenmesi olarak bir uzam sanatıdır. 
Bu bakımdan heykelle karşılaştırıldığında, heykel uzamını ken- 
di kendisiyle var ederken, mimarlık, ilkin var olan boş uzamı, 
sonra da kendisini var ederken kendi uzamını örgütler. Örgüt 
için birden çok öğeye gerek vardır. Öncelikle mimari yapının 
içine yerleştirileceği bir uzam olmalıdır. Örgütlemede ikinci bir 
öğenin, mimari yapının çevresi ile uyumu olduğu söylenebi- 
lir. Uyum, ışık alma, manzara gibi işlevsel bakımlardan kuru- 
labileceği gibi, kültürel, estetik açılardan da düşünülür. Yapı, 
kent yaşamına ne katıyor, kentin dokusundaki yeri nedir gibi 
sorular, uyum konusunda mimarın kafasında yanıtını bulmalı- 
dır. Yapının mekânda konumu, dış yüzeyleri, onun dışarısıyla 
ilişkisinde çözümlenecek sorunları beraberinde getirirken, ya- 
pının iç mekân düzeni, onda kullanılacak gereçler, üçüncü bir 
öğe olarak örgütlemede yer alır. Günümüzde önem kazanan 
çevre sorunları, çevreye duyarlı ve en az enerji harcayan pro- 
jeler yapmayı gerektirmektedir. Bu gereklilik, hem dış hem iç 
mekân düzeninde buna uygun değişik biçimlemelere varılma- 
sına yol açar. Ama ihtiyaçları karşılarken estetik kaygıları da 
göz ardı etmemelidir. Ne yazık ki günümüzde ihtiyaçlar, her 
alanda olduğu gibi mimarlıkta da o denli öne çıkarılmıştır ki 
iç mekânlar, bırakınız “içinde avarelik edilecek bir yer” bı- 


338 Bkz. Scully, Vincent; Modern Mimarlık, Türkçesi: Selçuk Batur, Çevre Ya- 
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rakmayı, görme alanımızı daraltan, dolayısıyla ruhumuzu ka- 
rartan bölmelerle alabildiğine doldurulmuştur. İhtiyaç, “başını 
sokacak bir yer” deyiminin söylediği biçimde en azla karşılana- 
caksa, ortada mimarlık sanatı diye bir şey kalmaz. 


İç mekân düzeni; yapı konut ise doğrudan doğruya mah- 
rem hayatı; iş hanı, okul, otel, eğlence merkezi gibi diğer sivil 
mimari eserler veya resmi binalar ise, daha çok ortak yaşamı 
biçimler. Genellikle söylendikte yapı, hangi amaca hizmet ede- 
cekse, o amaçla içinde bulunan insanların davranışlarını belir- 
leyecektir. Bir yandan kullanım amacı göz önünde bulundu- 
rulurken, bir yandan da insan davranışları hesaba katılacaktır. 
Burada mimara ağır bir yükümlülük düşer: O, insanların hangi 
durumda hangi eylemleri nasıl gerçekleştireceğini önceden bil- 
melidir. Mimar, yaşam alanlarımızı düzenlemekle doğrudan 
doğruya hayatımız üstüne söz sahibi olur. Özellikle, hayatı- 
mızın büyük bir bölümünün içinde geçtiği alanlar olarak ko- 
nutların biçimi doğrudan doğruya nasıl yaşayacağımızı önemli 
ölçüde belirler. Kuşkusuz mimar, burada keyfi hareket edemez. 
O, hizmet sunduğu insanların, toplumun kültürünü yakından 
tanımalıdır. Mimar bu sorumluluğunun bilincinde olarak ya- 
şama tarzımızı en ince ayrıntılarıyla bilmelidir. Bu bilgisiyle o, 
bir yaşama sanatı ustası, bir yaşama filozofu olarak karşımıza 
çıkar. Yalnız yaşam bilgeliği değil, ölüm de mimardan sorulur. 
O, en küçüğünden en büyüğüne, anıtsal olanına dek gömütlük- 
leri yaparken de işbaşındadır. Tapınaklar ise ölüme hazırlığın 
mekânları olarak tüm görkemini yine mimarın elinden alır. Mi- 
marlık, hem yaşamın hem ölümün evidir. İnsanın kendisinden 
sonraya bir şey bırakması, ölüme başkaldırıdır. İnsan, öleceğini 
biliyor, ölmeden ölümü yenme, eş deyişle, ölümünden sonra- 
ya kalma denemelerine girişiyor. Mimari yapıtların kalıcılığı, 
onları ölüme karşı çıkış için iyi bir araç kılmıştır. Mimarlığın 
bir yönü sanatsa, diğer yönü hesap kitap işidir, bilimdir. Bilim 
bilinir, sanat yapılır. Bilme ile yapmanın birliği, insan için yük- 
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sek hedeflerden biridir. Bu erek, bir Fransız atasözünde hoş bir 
ifadesini bulur: “Keşke gençlik bilebilse, yaşlılık yapabilseydi.”* 

Bir sanat felsefesi, sanatta kullanılan figürlerin kavramsal 
olarak ele alınmasını gerektirdiğinden, mimarlığa felsefi bir 
yaklaşım da ondaki figürlerin biçim olması nedeniyle bu bi- 
çimlerin kavramsallaştırılmasıyla başlayacaktır. Mimari biçim 
derken, başlıca olarak, bundan anlaşılan çeşitli yüzeylerde süs- 
leme motifleri olarak kullanılan figürler değil, mimari çizgiler- 
dir. Ancak süsleme motifleri de elbette aşağıda örnekleneceği 
gibi bir ifade öğesi olarak görülebilir. 

İlk bakışta, mimarlığın üç aşamadan geçerek oluştuğunu 
söyleyebiliriz: Tasarım-Çizim-Uygulama. Sonuncusunun asıl 
mühendislikle ilgili olması nedeniyle, salt mimari açıdan biz, 
burada daha çoğu, tasarım ve çizim evreleri üzerinde duraca- 
ğız. Tasarım ile çizim arasında yorumbilgisel (hermeneutik) bir 
döngü görüyoruz. Benzeri bir döngü, sözcük ile algı arasında 
kavramda bulunur. Görsel algı, ilkin zihnimizde yer alır. Daha 
sonra biz bu algıya onun ilgili olduğu sözcüğü veririz. Sözcük 
yoluyla algı, sabitlik kazanır. Bazen tersi de olur: Bir sözcüğü 
işittiğimizde, ona karşılık gelen resim zihnimizde canlanır. Bu 
iki edim arasında bir döngü vardır. Bu döngü, görsel veya işit- 
sel algıya anlam vermede rol oynar. 


Mimar da kâğıt üzerinde eskizler çizerken bunu boş bir 
kafa ile yapmaz. Onun zihninde belli belirsiz birtakım tasa- 
rımlar vardır. Ama bunlar, eskizler sürdükçe belirginleşir, açık 
tasarım haline gelir. Sonra da tasarım çizime dönüşür. Çizim 
herkes için ortak ve ortada olan bir biçimdir. Demek ki tasa- 
rım, bir ön-çizimi (eskizleri), çizim de bir ön-tasarımı gerekti- 
rir. Kuşkusuz mimar, yeni tasarımlarla çiziminde düzeltmeler 
339 Atasözünün ilk kayda geçtiği yer için Bkz. Henri Estienne, Les prémices, 

ou le premier livre des proverbes &pigrammatis€s, ou des &pigrammes pro- 

verbiales rangées en lieux communs, 1594, s. 173. (Bu cümlenin çevirisini 
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yapabilir. Ama o, bir yerde durmak zorundadır. Onun “İşte 
oldu!” dediği bir yer vardır. Mimarın bu son kararı vermesi, 
başka bir deyişle, tasarım-çizim döngüsünü durdurması, her 
zaman çok kolay değildir. Çünkü tasarım-çizim döngüsü ya- 
ratıcıdır. Ama o, önünde sonunda bir yaratılan olarak çizimde 
durmak zorundadır. 

Mimari bir yapı, örneğin bir ev, iç düzeni ile belli bir yaşam 
tarzını gösterir. Örneğin sobayla ısıtılan evle kaloriferli evin ba- 
gımsız bölümlerinin sıralanışı farklıdır. Bu bölümleme, hane 
halkının birbirleriyle olan ilişkilerini de belirler. Bölüm alan- 
larının genişliği, yüksekliği, içeride akar su tesisatının bulunu- 
şu, bulunmayışı ve benzeri iç düzen örgütlenişinin yansıttığı 
yaşam tarzı, aynı zamanda bir yaşam anlayışını, bir zihniyeti 
de gösterir. Bu gösterim bir tarz ifadedir. Mimarlığın her sanat 
tarzı gibi bir şeyi ifade etmesi nedeniyle onun bir dili olduğu 
söylenebilir. Bu bir görsel dildir. Dolayısıyla bu dilin de kendi- 
ne özgü bir dilbilgisi vardır. Olağan dil sözcükleri, mimari dil 
de mimari gereçleri kullanır. Bir dil ve dilbilgisinden söz edil- 
diği yerde mantığın da sözü edilir. Mimarlıkta yapının bölüm- 
lerinin mekânda düzenlenişinin bir mantığı vardır. Bu mantık, 
bölümler neden öyle düzenlenmiştir sorusuna anlamlı bir yanıt 
verir. Bu düzenlenişte, örneğin iklim koşullarının göz önünde 
tutulması da bir şeyi ifade eder. Gündüz çok sıcak, gece çok 
soğuk kara ikliminde inşa edilen bir binanın pencerelerinin kü- 
çük, duvarlarının kalın olmasının bir anlamı, yani söylediği bir 
şey vardır. 


Mimari çizgiler, yapısal öğeler olmanın dışında, ifade aracı 
olarak da kullanılır. Çizgi, bir yandan oluşturduğu motif yoluy- 
la nesnesiyle sağladığı benzerlikle, diğer yandan hareket sanısı 
vermekle bir şey ifade eder: Mimarlıkta çizginin bu iki tarzda 
kullanılması, ayrı ayrı olabildiği gibi birlikte de gerçekleştiri- 
lebilir. Ancak bu çizgiler ve başka mimari öğelerle ortaya ko- 
nan ifade dolaylıdır; görsel simgesel ve alegorik tarzlardadır. 
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Mimarlık, heykel sanatı gibi, simgecilik ve alegori için elverişli 
bir sanattır. Soğan başlı Ortodoks Rus Kilisesi, simgeciliğe bir 
örnektir. Kilise kubbesinin soğan başı biçiminde olması, bir 
simgeciliği gösterir. Ancak buradaki görsel simge (soğan başı), 
sözcük gibi kültürel uzlaşımlı değil, fakat resim gibi yansımalı, 
benzetmeli tarzdadır. Onu algılamak için kültürel uzlaşıma ge- 
rek yoktur. Çünkü soğan, her yerde aynı biçimdedir. Kuşkusuz 
bu tarz bir kubbenin Rus Ortodoks Kilisesi olduğunu anlamak, 
kültürel uzlaşımlıdır. 


Süsleme olarak kullanılan biçimler, alegorik ifade verebilir. 
Örneğin, İslam mimarisinde, başını ve sonunu göremediğimiz 
geometrik çizgiler vardır. Bunlar, bazen kavisli, bazen köşe- 
li geometrik çizgilerden oluşan süsleme motifleridir. Göz, bu 
çizgileri izleye izleye yol alır. Bu yol alma, bir hareket sanısı- 
dır. Ama aynı göz, yolun sonunu bulamaz. Bu, sonsuzluk ifa- 
de eder. Çizgiler iç içe girmiş olmakla da bir çözümsüzlük dile 
gelir. Böylece bu motiflerle çözümsüzlük ve sonsuzluk görsel 
olarak simgelenir. Ancak bu soyut kavramlarla bu somut mo- 
tifler arasında ne gibi bir benzerlik var ki böyle bir simgeleme 
yapılıyor? Bu ikisi arasında soğan başıyla kubbe arasındaki gibi 
biçimsel görsel bir benzerlik yoktur; fakat yorumlamaya dayalı 
görsel anlamsal bir benzerlik kurulur. Çizgilerin iç içe geçmiş- 
liğini görür, buna çözümsüzlük, uçlarının bulunamayışına da 
sonsuzluk anlamını yükleriz. Bu da bir alegoridir, mecazlı ifa- 
dedir. 

Çizgiyle yapılan simgesel motif ve yine çizgiyle verilen ha- 
reket sanısının birlikte kullanılarak gerçekleştirilen simgesel ve 
alegorik ifade için Eero Saarinen'in New York Kennedy Hava- 
alanındaki TWA şirketi terminal binası, uygun bir örneği oluş- 
turur. Bina, hem oluşturduğu biçimle “uçmaya hazırlanan ya 
da henüz yere konmuş bir kuşa”?*“ benzemekle simgeselciliği 


340 Bina resmi şu internet adresinde görülebilir: http://farmı.static.flickr. 
com/126/318200550 f7d150e80f jpg (Erişim tarihi: 17 Ocak 2012.| Aynı 
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ortaya koymakta hem de yapısal çizgilerinin verdiği hareket sa- 
nısıyla aynı kuş alegorisini bize sunmaktadır. 


Mimarlık, benzeri mecazlı bir ifadeyi yapısal tarzıyla, üslu- 
buyla da olanaklı kılar. Örneğin Dorik üslubun Nazi Alman- 
ya'sındaHitleriçin“yenidüzenin ifadesi” olduğu söylenmiştir.“ 
Burada ifade, yapının üzerimizde bıraktığı etki olarak anlaşılır. 
Sarayların görkemli mimari yapıda olması da aynı anlamdadır: 
İktidar, yapının gücü yoluyla etkisini karşısındakine hissettirir. 
Bu bakımdan mimari dil, yine müzik diline benzer; şu farkla ki 
orada etki, işitmeyle, burada görme ile sağlanmıştır. 

Müziğin mimarlıkla ilgisi, resim ve heykelde olduğu gibidir. 
Heykelde, özellikle de resimdeki çizgiler, mimari çizgilere kar- 
şılık gelir. Işık gölge de mimarlıkta meydana getirilebilir. Bir 
müzik parçasını okumakla, mimari bir çizimi okumak arasında 
benzerlik vardır. Bir müzik aleti çalan, ilkin partisyonu okur, 
tıpkı bir mühendisin ilkin bir mimari çizimi okuması gibi. 
Mühendis, sonra çizimi uygular, binayı inşa eder. Bir mimari 
çizim okunabilir. Mimar onu yalnızca zihninde okur. Mühen- 
dis ise ilkin plana bakar, onu inceler, zihninde yerleştirir, tasar- 
lar, tüm bu okumalardan sonra da uygular. Besteci virtüözün 
önüne partisyonu koymuşsa, mimar da yine bir tarz icracı olan 
mühendisin eline çizimi vermiştir. Virtüöz ve mühendis kendi 
özel yeteneğini, becerisini bu icrada gösterir. Her ikisinin de 
yaptığı bir uygulama sanatıdır. Besteci bazen hiç alet kullan- 
madan, salt zihninde icrayı tasarımlayarak da bestesini yazar, 
çoğu zaman ise alet kullanır. Ama mimarın mimar olarak icra 
yapma olanağı yoktur. O, çizimini yalnızca zihninde gerçekleş- 
miş olarak tasarımlayarak yapar. 


Mimarlığı plastikteki müzik olarak tanımlayan Schelling, 


resim, şu kitapta görülebilir: Bülent Özer, Yorumlar. resim, heykel, mimar- 
lık, Mimar Sinan Üni. Yayını, İstanbul 1986, s. 147. Benzetme bu kitaptan 
(s. 146) alındı. 

341 Bkz. Kostof, Spiro, A History of Architecture, Oxford University Press, 
1995, s. 718. 
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müziğin ritmik, armonik ve melodik bölümlerini mimarlığın 
da kendi tarzında kullandığını söyler: “Mimari ritim, aynı tarz- 
lı olanın periyodik bölümlenmesinde, her şeyden önce, şu kı- 
sımlarda kendini gösterir: Sütunların yukarıya ve aşağıya doğ- 
ru zayıflaması ve güçlenmesi, sütün eninin büyüklüğü, doruk 
düzende özellikle öğelerin pervazlarla bağıntısı sayesinde, bir 
sütun yüzeyindeki üçüz yivlerin sayısı vb.”*? Her bir mimari 
düzen kendine özgü insansal nitelikleri ifade eder. Özellikle 
ritmik olan dorik düzenin orantılarını Schelling, aynı yerde tık- 
naz erkek vücudunun orantılarına benzetir. Ritim, müzikteki 
ilk kategoridir. Her şeyin ritme tabi olduğu, ritmin öne çıktı- 
ğı müzik, heroik (kahramanca) karakterdedir. Bu kategorinin 
mimarlıkta baş tacı edilmesi de mimarlığa böyle bir heroik ka- 
rakter verir. 


Dorik düzenin bu tarz yorumlanması, günümüz mimar- 
lık tarihçilerince daha da vurgulanarak dile getirilir. Örneğin, 
yukarıda kendisine gönderimde bulunduğumuz Spiro Kostof, 
dorik düzenin Nazi Almanya'sında tercih edildiğini, onun Hit- 
ler için “yeni düzenin ifadesi” olduğunu söylerken, şunu kaste- 
diyordu: Dorik düzen, Nazi iktidarının dili olarak son derece 
elverişlidir.“ Hitler Almanya'sının mimaride ortaya koyduğu 
kudret ifadesi, aynı 1930'lu yıllarda, Mussolini'nin İtalya'sında 
ve Stalin'in Rusya'sında da görülüyordu. Siyasal erkin kendini 
mimaride göstermesi, daha da önce kamusal Amerikan mi- 
marlığında şöyle dile geliyordu: “Biz neyi yapıyorsak oyuz.”** 
İster kapitalin, ister siyasal erkin gücü olsun, o, kendi ifadesini 
benzeri mimari normlarla dile getirir. Genellikle söylendikte, 
ister batıda ister doğuda olsun bütün saraylar, büyük hacimleri, 
görkemli görünüşleriyle kralların hükmetmelerine eşlik eder. 
Yalnız dünya egemenleri değil, öte-dünyayı elinde tutan dinler 


342 SW, I, V, 590. 
343 Bkz. Kostof, Spiro, a.g.y. s. 718. 
344 Bkz. a.g.y., s. 717. 
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de benzeri mimari dili kullanır. Burada söz konusu olan kate- 
gori “yüce”dir. Tanrı ya da tanrılar adına inşa edilen tapınakla- 
rın yüceliği karşısında insan, ezilir, kendini hiçler; tapınırken, 
bunun mimarlık sanatının bir hüneri olduğunu aklına bile ge- 
tiremez. Despotizmin, teokrasinin olduğu kadar, demokrasi- 
nin de mimarlığı vardır. Benim yapıtımda plastiklik düşüncesi 
artık bir süreklilik elemanı olarak görülebilir... burada... ilke... 
yapılara yeni bir estetik olarak giren sürekliliktir” diyen Frank 
Lloyd Wright, “madde yerine, yeni bir gerçeklik olan mekân'ı 
keşfettiğini ve bu yoldan “Demokrasinin Mimarlığını” yarattı- 
ğını yazmaktadır.”* 


Yalnızca teokrasi, demokrasi gibi geniş kapsamlı kavramlar 
değil, daha özel felsefi kavramların da mimarlıkla ilgi içine so- 
kulduğunu görüyoruz: “Horta'nın enteryörleri akışkan bir çev- 
re yaratırlar ve insan dahil, her şeyin içinden akıp geçen, içinde 
bütün ayrılıkların, kopmuşlukların boğulduğu, Bergson'vari 
bir dünyayı ifade ederler.” Bu “Bergson'vari dünya”nın da 
“panta rhei” (“her şey akar”) diyen Efesli filozofun, Heraklei- 
tos'un dünyasına ne denli borçlu olduğunu felsefe tarihinden 
biliyoruz. Süslemeci rokoko'ya tepkiden söz edilirken “cinayet” 
kavramıyla bile karşılaşabiliyoruz: “Avusturya'da doğan bu 
tepkinin aşırı ilkeciliği, süslemeyi” 'cinayet'le bir sayan ve işi, 
süsleme kullananları cinsel sapıklıkla suçlamaya kadar götüren 
Adolf Loos'un çağdaş polemiklerinde özetlenmektedir.”*? 


Wittgenstein'ın dağıttığı mirastan Loos'a da bir pay düşmüş- 
tü. Dahası Wittgenstein, kendisini etkileyenlerin listesinde Lo- 
os'unadını da verir. Loos'un öğrencisi Paul Engelmann'la Wit- 


345 Bkz. Scully, Vincent, Modern Mimarlık, Çevre Yayınları, İstanbul, 1980, 
s. 27. 

346 A.g.y., s. 30. Victor Horta'nın enteryörlerinin resmi için bu kitaba (s. 31) 
bakılabilir. 

347 A.gy. s. 34. Yazar, bu sözlerine düştüğü dipnotta, Reyner Banham'ın 
“Süsleme ve Cinayet, Adolf Loos'un Kesin Katkısı” adlı makalesine gön- 
derimde bulunur. 
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tgenstein, kız kardeşi Margarete için bir ev yapmıştı.” Eniştesi, 
bu evde Wittgenstein'ın ne halı ne avize ne stor kullanılmasına 
izin vermediğini, neden olarak da bunların mimarinin açıklık 
ve kesinliğiyle uyuşmayacağını söylediğini bildirir. Büyük kız 
kardeş Hermine, bina için küçük ölümlülere göre olmayan bir 
“Tanrı evi” demiş ve onu “ev olmuş mantık” diye nitelemişti. 
Wittgenstein'ın öğrencisi G.H. von Wright da ev için Tracta- 
tus'un cümleleri gibi aynıyalın ve statik tarzda olan bir güzellik- 
ten söz eder.” Bütün bu tanıklıkların bize gösterdiği şey şudur: 
Tractatus, “Bergson'vari” olanın tam tersi bir dünyanın resmi- 
nin sözcüklerle bir çizimi idi. O kadar ki burada cümle için dü- 
pedüz “resim” deniyordu: “Cümle gerçekliğin bir resmidir.”* 
Cümlelerin tümü dil, olguların tümü de dünyadır.” Nasıl bu 
dil, çok anlamlılığa, kaypaklığa, karışıklığa izin vermeyen ideal 
bir dil ise, öylece bu dünya da devinimsiz, dingin, tıkız, sağlam, 
sarsılmaz bir dünyadır. Wittgenstein, Tractatus'u bitirdiğinde 
sorunlarını kesin olarak çözdüğüne, felsefede işinin bittiğine 
inanıyordu. Peki o, şimdi ne yapacaktı? Henüz çok gençti. Söz 
konusu evi yapma düşüncesi, onda tam bu zamanda ortaya çı- 
kar. Tractatus'ta sözcüklerle resmedilen dünya, şimdi çizgilerle 
çizilecek hem de inşa edilecekti. Tractatus'un dünyasını o değil, 
Tanrı yaratmıştı; o yalnızca resmini çıkarmıştı. Böylece Wit- 
tgenstein, çizimini Engelmann'la birlikte yaptığı evin inşasını 
tümüyle kendi üstlenir. Bunun “ev olmuş mantık” ya da “Tanrı 
evi” olmasının anlamı buydu. 


Şimdiye dek gerek yaptığımız alıntılarda, gerek kendi sözle- 
rimizde bir kavramın mimari biçimlerde bir karşılık bulmasın- 
da ya da tersi yönden söylendikte, mimari biçimlerin kavramsal 


348 Söz konusu evin resmi için şu kitaba bakılabilir: Wuchterl, Kurt/Hüb- 
ner, Adolf, Wittgenstein, Rowohlt Taschenbuch Verlag GmbH, Reibek bei 
Hamburg, s. 101. 

349 Bkz. Wuchterl, Kurt/Hübner, Adolf, a.g.y., s. 102-3. 

350 Wittgenstein, L., Tractatus, 4.01. 

351 Bkz. 4.001/ 1.1. 
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yorumunda yapılan şey, yalnızca bir mecazdan ibaret midir? 
Öyle ise bile bu mecazda nesnel bir temel, yani bir nedenlilik 
yok mudur? Bu soru, bizi mimari biçimle kavram arasındaki 
karşılıklılığın ne tarzda olduğunu araştırmaya yöneltecektir. 


İster dilsel, ister dil dışı araçlarla olsun, deyimlenen şey 
konuyu (nesne), onun nasıl deyimlendiği ise stili (tarz, üslup) 
gösterir. Burada deyimleyen ya da gösteren, kendi dışında bir 
şeyi gösterir. Buna göre mimari çizimler, tıpkı matematiksel 
işaretler, non-figüratif resimler, yalnız notalardan oluşan par- 
tisyonlar gibi, kendi dışında bir şeyi göstermediği için onun bir 
konusu yoktur. Konusu olmadığı için de bunun nasıl deyim- 
lendiği anlamında bir stili de olmaması gerekir. Oysa mimari 
stillerden, tarzlardan söz edilir. O halde burada stilin anlamı 
nedir? Bir deyimleme ya da gösterme kendi dışında bir şeyi, bir 
nesneyi (konuyu) deyimlediği gibi kendi kendisini de gösterir. 
O zaman da elbette onun bir kendini gösterme tarzından söz 
edilecektir. Bu da onun stilidir. Başka bir deyişle stil, her zaman 
konuya bağımlı değildir. Demek ki bir mimari çizimin ya da 
yapının stili onun kendini gösterme, bu anlamda deyimleme 
tarzıdır. Burada stil yapısaldır (strüktüreldir). Bundan şunu 
anlıyoruz. Bir olay çok çeşitli tarzlarda anlatılabilir. Bu tarz, 
edebi olduğu gibi günlük dilin herhangi bir jargonuyla da ola- 
bilir. Her defasında bir ve aynı olay, ayrı biçimlerde dile gelir. 
Burada daha çoğu üslup deyimi yeğlenir. Bir de örneğin yazı 
karakterleri vardır. Burada ise, söylenen şeyin nasıl söylendiği 
değil, nasıl yazıldığı, yani hem tek tek harflerin hem de tüm 
yazının yazılış biçimi söz konusudur. Bu da “karakter” ya da 
“stil” sözcüğüyle belirtilir. Bu yüzden de o yapısaldır. Biçim- 
sel olan daima yapısal olandır. Bunun gibi mimarlıkta “stil”, 
“karakter”, “üslup”, “tarz”, “düzen” sözcükleriyle dile getirilen 
şey, daima biçimsel-yapısal bir özelliği anlatır. Başka bir deyişle 
burada mimari planın ya da yapının karakteristik çizgileri söz 
konusudur. 
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Ama bazen bu çizgiler simgesel olabilir. Simge ile simgesi 
verilen şey arasındaki uzlaşım, genellikle kültüreldir. Örneğin, 
biri soğan başı biçimli kubbeli, diğeri uzun, sivri kuleli iki ki- 
liseden birincisine “ortodoks Rus Kilisesi”, ikincisine “gotik 
kilise” dememiz, bir kültürel uzlaşımdan ötürüdür. Böyle bir 
uzlaşımdan habersiz biri, bizim nitelememizde bulunamazdı. 
Fakat eğer simgeleştirme, belli bir kültürle sınırlı değilse, ör- 
neğin o her yerde aynı olan doğal bir nesne veya olaya gön- 
derimde bulunuyorsa, o zaman söz konusu uzlaşım, kültürel 
değil, doğaldır. Bu durumda simgeselle alegorik olan birbirine 
karışır. Örneğin, yukarıda sözü edilen Eero Saarinen'in New 
York Kennedy Havaalanındaki TWA terminal binasının, bu 
iki ifade tarzını verdiğini belirtmiştik. Bu iki tarzın birlikte kul- 
lanılmış olmasının anlamı şudur: “Uçmaya hazırlanma ya da 
henüz konmuş olma” eylemi, kuşta, yani kendi yerinde değil, 
başka bir yerde, yani mimari yapıda ifade edilmiştir. Bu durum 
için “başka yerde, başka tarzda temsili söyleme” anlamına ge- 
len “alegori” kullanılmış, mimari biçimin eylemi temsil etmesi 
de “simgel”le dile getirilmiştir. Ancak, ister simgesel, ister ale- 
gorik, ister her ikisinin bir karışımı olsun, bu tarz bir mimari 
biçimde yine de bir konunun, bir nesnenin olduğu ve mimari 
biçimin onu deyimlediği söylenemez, en çoğu arada mecazi bir 
göndermenin bulunduğu söz konusu edilebilir. Fakat böyle bir 
göndermenin dayandığı ya kültürel bir uzlaşımın ya da doğal 
bir nesneye benzeşimin var olduğu, verdiğimiz örneklerle an- 
laşılmış oldu. Başka bir deyişle, burada biçimin mecazi gön- 
deriminin nesnel bir temeli olduğu, aralarında bir nedenliliğin 
bulunduğu açıktır. 


Doğrudan doğruya bir gönderimin amaçlanmadığı salt mi- 
mari biçimin kavramsallaştırılmasına gelince... Wittgenstein'ın 
evinde açıkça görüldüğü gibi, köşeli, dik açılı, uzun olmayan 
yatay ve düşey çizgilerden oluşan, çatısız-saçaksız bir yapının 
tıknazlığı, sağlamlığı, dinginliği, sadeliği ifade etmesi ya da or- 
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tası şişkince, süssüz başlıklı, altlığı olmayan, doğrudan doğruya 
zemine basan sütunları ile Dor düzeninin erkeksi gücü, iktidarı 
temsil etmesi hangi semantik (anlambilimsel) temele dayanır? 
Doğrusu burada semantikten çok sentaksa (sözdizim) bakıl- 
malıdır. Ancak sözdiziminden hareket eden belli ölçüde bir 
anlambilime izin verilebilir. Aksi halde onun salt biçim olduğu 
söylenemez; o, kendi dışındaki belli bir şeyi, sınırlı bir ölçüde 
de olsa temsil etmekle yukarda ele aldığımız simgesel-alegorik 
tarzlardan farksız olurdu. Dilbilimsel sözdizimin mimarideki 
karşılığı strüktür ve konstrüksiyondur. Nasıl sözdizim, cüm- 
lede sözcüklerin, daha doğrusu dilsel birimlerin düzenini ve 
aralarındaki bağıntıları gösteriyorsa, öylece mimari bir yapıda 
öğelerin, birimlerin birbirleriyle bağıntıları kurularak düzen- 
lenişini de strüktür ve konstrüksiyon verir. Ancak dil ile çizim 
arasındaki bu koşutluğu, bu noktadan sonra aynı tarzda daha 
ileriye götürmemeli. Çünkü sözcükler, kendi dışında bir şeyi 
gösterdikleri için onların cümlede sözdizimsel düzenlenişi de 
cümlenin dışında bir şeyi gösterir, yani cümlenin bir anlamı 
vardır. Ama aynı şey, kendi kendisinden başka bir şeyi göster- 
meyen çizim için söz konusu değildir. Mimari çizimin sözel 
dille karşılıklılığını bu noktada bırakıp, benzeri bir karşılıklılığı 
müzik dilinde aramak istiyoruz. 


Mimarlığın plastikteki müzik olduğunu, yukarıda Schel- 
ling'in tanıklığıyla dile getirmiştik. Bu konuyu dilbilimsel açın- 
dan da ele alalım. Sözsüz bir müzik cümlesi, salt ses olan kendi 
dışında bir şeyi göstermeyen notaların art arda, belli tarzlarda 
dizilmesiyle elde edilir. Tonlar bir şeyi göstermediği için mü- 
zik cümlesi de bir şeyi göstermez, yani onun bir anlamı yoktur, 
tıpkı mimarideki çizimsel öğeler gibi. Tonların art arda dizilişi, 
tıpkı aritmetikteki sayıların art arda gelişi gibidir; onlar uzam- 
da değil, fakat zamanda dizilidirler. Oysa mimari çizimdeki 
öğeler, uzamda dizilidirler. Onlar arasındaki bağıntı uzam- 
saldır; onlar müzikte ve aritmetikte olduğu gibi bir “art arda 
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oluş”u (suksession) değil, tersine geometrideki gibi bir “birlikte 
oluşu” (“koeksistens”) ortaya koyar. Yalnızca uzamdaki bir gö- 
rünüş, bu uzam içindeki nesnelerin hareketsiz görünüşünü ve- 
rir. Bu nesnelerin hareket etmesi, bu uzama zamanın katılması 
demektir. Bu ise mimarlık sanatı için olanaksızdır. Buna göre 
mimaride bir müziksellikten söz edilecekse, bunun zamansal 
değil, fakat uzamsal olarak anlaşılması gerekir. Ama zaman 
yoksa müzik de olmayacağına göre, bu uzamdaki müzikselliği 
nasıl temellendireceğiz? 


Zamanı nasıl tanımlarsak tanımlayalım, onun hareketle bir- 
likteliği, dışarıda tutulamaz. Mimari çizgiler, ister çizimde is- 
ter yapıda olsun, bazen öyle bir biçimde ortaya konur ki, onlar 
bizde bir hareket sanısı uyandırır. Bu, elbette uzamdaki gerçek 
bir hareket değil, irreal bir harekettir. Bu irreal hareketin bizde 
müziksel bir etki bırakması, mimarinin uzamdaki müzik olarak 
algılanması, böyle bir sanıdan dolayıdır. Mimari çizgiler sanki 
hareket etmektedir. Bu yüzdendir ki, yukarıda alıntıladığımız, 
Horta'nın iç mekânlarının Bergson'vari, akışkan, yani hareketli 
bir dünyayı ifade ettiği biçimindeki sözlerinin bir anlamı var- 
dır. Bu sanıyı bize veren, yapıdaki birbirini izleyen kavisli çiz- 
gilerdir. Tersi durumda, Wittgenstein'ın evindeki gibi dik açılı, 
kısa çizgilerin, keskin bir denge ve geometrik oranın “dingin- 
lik”, “sağlamlık”, “ev olmuş mantık” gibi deyimlerle dile getiril- 
mesi ise bu kez bir hareketsizlik izleniminden ötürü anlamlıdır. 
Bu binanın geometrik yapısı, biçim öğelerinin bir uzamda bir- 
likte bulunuşu, bir hareketsizliği, dolayısıyla bir zaman-dışılığı 
göstermektedir. Bu semantik, mimari sentaks dediğimiz strük- 
tür ve konstrüksiyon çizgilerinden çıkarılmıştır. Wright'ın “de- 
mokrasi”ye ilişkin sözleri de yapının kabuğunun kırılmasını, iç 
ve dış mekân sürekliliğinin artırılmasını, böylece yapının her- 
kese açık olmasını ve yeni bir mekânın keşfedilmesini sağlayan 
mimari çizgilere dayanmaktadır. Benzeri semantik bir çıkarım, 
dorik düzenin erkeksi gücü ve iktidarı ifade etmesinde de söz 
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konusudur. Kuşkusuz aynı şey, TWA terminal binası için söy- 
lenen simgesel-alegorik sözler için de geçerlidir. Ancak burada 
bir benzeşim de işin içine fazladan katılmıştır. Tüm bu örnek- 
lerde görülen, ister salt yapısal çizgilerin kendileriyle, ister on- 
larla sağlanan benzeşimlerle olsun, çizgilerden anlam çıkarma- 
mız, daima onların bizde meydana getirdiği çağrışımlarla olur. 
Bu, tıpkı müzikteki gibidir. Bir müzik parçasındaki notaların, 
onlarla meydana getirilen müzik cümlelerinin bizde uyandır- 
dığı duygular da daima çağrışımlarla ifade edilir. Seslerin çağ- 
rıştırdıkları, müziksel yorumlamanın, çizgilerin çağrıştırdıkları 
mimari yorumlamanın temelinde bulunur. 


Biçimin yorumlanması konusunda elde ettiğimiz tutamak 
noktalarının ışığında, şimdi de sorunu karşıt yönden ele almak 
üzere soruyoruz: Kavram nasıl biçimselleştirilir? Bu soru, mi- 
marlığın felsefeden beklentilerine açık bir yanıt olma dileğiyle 
ortaya konuluyor. Yanıt, kestirmeden şöyle dile gelir: Biçimin 
yorumlanması suretiyle kavramsallaştırılmasında izlenen ve 
şimdiye dek ayrıntılarıyla serimlenen tüm yollar, bu kez tersin- 
den kat edilir. Biçimin yorumlanması sözler yoluyla, kavramın 
yorumlanması biçimler yoluyla yapılır. Ve bu da yorumbilgisel 
(hermeneutik) bir döngü olarak anlaşılır. Bu sözlerimizi daha 
açık kılmayı deneyelim. 


Kavramlar, bir açıdan somut ve soyut diye ikiye ayrılır. 
Bu ayrım, dereceli bir tarzdadır. Başka bir deyişle, en somut 
kavramlardan en soyut kavramlara doğru basamaklı bir gidiş 
vardır. Bu derecelenmenin ölçütü de algıdır. Doğrudan doğru- 
ya belli bir nesne ve olayın algısına, nesne karşıda olmaksızın 
onun zihinde canlandırılması demek olan tasarımına dayanan 
kavramlar, en somut kavramlardır; örneğin masa, ağaç, yağmur 
gibi nesne ve olayların kavramları. Kavram, algılanabilirlikten 
uzaklaştıkça soyutlaşır. Ama her kavramın algılanabilir olması 
ya da algıyla ilişkisinin kurulabilmesi gerekir. Örneğin “erdem” 
kavramına, “İşte bu erdemdir!” diye gösterebileceğimiz tek bir 
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nesne bulunmamakla o, soyut bir kavram olur. Ama o, somut 
olaylarla açıklanmaya çalışılır ve böylece algılanabilir olana 
geri götürülmüş olur. Böyle bir açıklamasının olanaklı olmadı- 
ğı, algılanabilir olandan bağı tümüyle kopmuş, örneğin “Tanrı” 
kavram ise, içi boş bir kavramdır. 


Kavramlar somutlaştıkça, ister mimarlıkta, ister başka bir 
sanat tarzında, onların biçimlendirilmesi de kolaylaşır. Somut 
kavramların biçimlendirilmesinde biçim, somut algılanabilir 
olanı sözcük gibi, hatta bazen sözcükten daha açık olarak ve- 
rebilir. Somut bir nesnenin resmi veya çizimi, elbette nesneyi 
apaçık olarak ortaya koyar. Fakat biçimin, kavramın nesnesi- 
nin resmi ya da resmi gibi olması, sanatsal açıdan, yani yaratı- 
cılık bakımından pek bir önem taşımaz. Ayrıca mimarlıkta, re- 
sim ve heykel sanatlarındaki gibi bir resim çıkarma söz konusu 
değildir. Burada sanatsal açıdan önemli olan, somut ya da so- 
yut kavramın gösterdiği şeyin değil, fakat yaptığı çağrışımların 
biçimsel yorumunun verilmesidir. Bu amaçla yukarıda biçimin 
yorumlanması yolunda verdiğimiz örneklerin tersi yönünde 
hareket edilirken göz önünde tutulacak bir çağrışım tarzı da 
biçim-işlevsellik bağıntısında temelini bulur. 


Biçim-işlev benzerliği, kullanım nesnelerinde kendini açık- 
ça ortaya koyar. Örneğin, bıçağın biçimi işlevine, testerenin bi- 
çimi de yine kendi işlevine yöneliktir. Benzerlik burada bu yö- 
nelik olma anlamındadır. Biçimleri birbirine benzer kullanım 
nesnelerinin işlevleri de birbirine benzer. Örneğin, bıçak, balta, 
testere gibi nesneleri bir öbekte, çekiç, tokmak, balyoz gibi nes- 
neleri de başka bir öbekte topladığımızda, ölçütümüz biçim ve 
işlev benzerlikleri olur. İşlev hem erek, hem de anlam olarak 
anlaşılabilir. Örneğin kesici olma, bıçağın işlevidir dendiği gibi, 
ereği ve anlamıdır da denebilir. Bu bakımdan yalnız kullanım 
nesnelerinin değil, aynı zamanda doğal nesnelerin de erekliliği 
olduğu için, onların anlamından da söz edilebilir. Doğa nes- 
nelerinde bir ereklilik görülmesi, doğaya bir bilincin yüklen- 
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mesini gerektirmez. Bir kiraz çekirdeğinin ereğinin kiraz ağacı 
olduğunu, başka bir deyişle, çekirdekte ağaç olma potensinin 
bulunduğunu söylemek, doğaya bir metafizik bilincin, öznenin 
atfedildiği anlamına gelmez. 


Biçim ile işlev, erek, anlam arasında kurduğumuz bu ilgi- 
nin ve kavramlara ilişkin yaptığımız saptamaların sorunumuz 
bakımından önemi şudur: Soyut ya da somut olsun kavram, 
daima anlamı olan bir şeydir. Onun biçimlendirilmesi, anla- 
mının, yaptığı çağrışımların belli ölçüde biçim olarak ortaya 
konulması demektir. Bu ortaya koymada işlev ve ereğin göz 
önünde bulundurulması gerekir. Başka bir deyişle, bir kavra- 
mın anlamı biçimselleştirilirken biçimleri kullanılacak nesne, 
olay ve durumların seçiminde, onlardaki işlev ve ereksellik rol 
alır. Örneğin, işlev, erek, anlam bakımından bütün tapınaklar, 
bütün saraylar, bütün konutlar birbirine benzer. Birincilerde 
“tapınma”, ikincilerde “iktidar”, sonuncularda “ikamet etme” 
kavramları yorumlanmıştır. Bu yapıların biçimleri ile işlevle- 
ri arasında belirli benzerlikler olması, söz konusu kavramların 
yorumlanmasını olanaklı kılmıştır. Buna göre mimar, bir kav- 
ramı biçimlendirirken onun işlevsel, ereksel, anlamsal özellik- 
lerinden yararlanır. Örneğin demokrasi kavramının bir anlamı, 
herkese açık olma, saydamlık ise, kavramın mimari biçimlendi- 
rilmesinde binanın dış kabuğunun kırılması, mekân sürekliliği- 
nin sağlanması düşüncesi, mimarın çizimini yönlendirecektir. 
Fakat “Bergson'vari dünya” kavramında olduğu gibi, kavramın 
soyutluk derecesi arttıkça, ortada biçimi kullanılacak belli bir 
nesne veya konu olmayacağı için, o zaman yalnızca çizgilerin 
üzerimizdeki etkilerinden, bizde uyandırdığı sanılardan yarar- 
lanılacaktır. Kuşkusuz, bizden her bir kavramın nasıl biçimlen- 
dirileceği sorusunun yanıtı beklenemez. Bu, mimarın yaratıcı- 
lığına bağlıdır. Biz, burada biçimin kavramsallaştırılması ya da 
kavramın biçimselleştirilmesi yolunda ortaya çıkan sorunların 
bazılarına bir açıklık getirmeyi denemekle yetiniyoruz. 
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Sanatın yaşamın bir ifadesi olması, belki de en çok mimar- 
lıkta kendini gösterir. Seyirlik sanatta bu ifade, algı tarzının bir 
yansımasıdır. İnsan dünyayı nasıl algılıyorsa, dünyada öyle ya- 
şar. Halkların sanatlarına baktığımızda, onların yaşamı, dün- 
yayı nasıl algıladıklarını görebiliriz. Bir yönüyle seyirlik, ama 
esas itibarıyla işlevsel bir sanat olan mimarlıkta nasıl yaşandığı 
doğrudan doğruya bize kendisini açık eder. Buna göre mimar- 
lıkta hem bir algılama hem de bir yaşama tarzının yansıması 
birlikte aranacaktır. Bir binayı mimari yapıt yapan şey ondaki 
ifadedir; onun nasıl bir ifade olduğu da onun nasıl bir mimari 
yapı olduğunu ortaya koyar. Mimarlığın anlamı da yine bu ifa- 
dede aranır. 


İnsansal yaşam, bir değerler düzenini ortaya koyar. Burada 
bizi ilgilendiren etik ve estetik değerlerdir, onların birbirleriy- 
le olan bağıntısının oluşturduğu birliktir. Gerçi “Estetik etiğin 
anasıdır”? denmiş olmasıyla birincisine bir temel olma konu- 
mu verilmiştir. Ama bunun tersi de Platoncu bir tarzda söyle- 
nebilir, etiğe öncelik verilebilir. Bizce burada böyle bir tutum 
almak yerine ikisinin karşılıklı ilişkisinden, onların birbirlerini 
karşılıklı olarak beslediklerinden söz etmek daha doğru olur. 
Bu iki değerler alanının kesiştiği, böylece oluşan birliğin orta- 
ya konulması, her şeyden önce, etik'in bir estetiği ve estetiğin 
bir etik'i olduğu savımızın temellendirilmesini gerektirir. Etik, 
eylemlerin dayandığı, kendine ölçüt olarak aldığı iyi değerine 
ilişkindir. İyi olarak nitelenebilecek bir eylem, bazen öyle kaba 
bir tarzda yerine getirilir ki, iyi olmaktan çıkar. Bu nedenle iyi 
eylemin, aynı zamanda belli bir incelik, güzellik taşıması bek- 
lenir. Bu da estetik bir tavrın sonucu olabilir. Estetiğin verdiği 
ruh inceliği, ahlâksal yücelik için büyük önemdedir. Estetik ile 
etiği birleştiren yüce kavramıdır. 

352 Brodsky, Joseph, “Aesthetics is the mother of ethics.” Alıntılayan: Wol- 
fgang Welsch; “Aesthet/hik. Ethische İmplikationen und Konseguenzen 


der Aesthetik”, Ehtik der Aesthetik içinde, Hersg. Von Christoph Wulf vd. 
Akademie Verlag, Berlin, 1994, s. 3. 
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Yüce, hem estetik bir kategori hem de etik bir değerdir. 
Yüce etkisinin mimarlıkta verilmesi, onun strüktürü ile ilgili- 
dir. Anıtsal sanat eserleri, izleyicide güzelin ötesinde bir yüce 
duygusu uyandırır. Bu ötesinde olmayı Kant, “estetik yargının 
yalnızca güzel olana dayanan beğeni yargısı değil, aynı zaman- 
da, yüce olanla ilgili zihinsel-ruhsal bir duygudan kaynaklan- 
mış olması” biçiminde dile getirir.5* Yüce duygusu mimar- 
lıkta daha çoğu dış mekânda verilmesine karşın, iç mekânda 
da yaşanabilir. Bu, mimarlığın müziksel bir etkisi ile sağlanır. 
Gerçi müzikte ses, belli bir mekâna bağlı olmaktan kurtulmuş 
olmakla zaten uçucudur, sese takılan ruh da kolaylıkla yükse- 
lir. Ama mimarlıkta kulağın yerini göz almıştır. Ruh, bu kez 
görme yoluyla yüceltilecektir; mimari yapıdaki çizgilerle, ışı- 
gın, aydınlık-karanlığın kullanımı yoluyla elde edilen müziksel 
etkiyle. Dış mekânla edinilen ahlâksal etki, yani yüce duygusu, 
yapının izleyicinin görme alanını aşan büyüklüğünden kay- 
naklanır. Ancak görme alanını aşan her büyüklük yüce etkisi 
uyandırmaz. Bir gotik katedralin, yerden yükselen uzun kulele- 
rini izleyen gözün ruhu yüceltmesi karşısında yüksek kayaların 
uyandırdığı duygu belki korku ile adlandırılabilir. Ama elbette 
yıldızlı bir gökyüzü de yüce duygusu uyandırabilir. Yüksek ka- 
yaların üstümüze geleceği duygusunun korku uyandırmasına 
karşın, gökyüzünün ve katedralin sağlamlığında ve sabitliğinde 
korkunun yerini yüce duygusu alır. Ama aynı katedral karşı- 
sında yüce duygusuna sahipken, tam da o sırada şiddetli bir 
deprem olursa, yüce yerini bu kez korkuya bırakır. Depremle 
birlikte, sağlamlık ve sabitliğin verdiği güven sarsılmıştır. Yüce 
ve korkunun komşuluğunu gösteren bir başka örnek de dinsel 
duygudur: Yüce olan Tanrı, cezalandırıcı olduğunda korkutu- 
cudur. Burada da yine bir güven eksikliği vardır. Korku değil, 
ama onun biraz değişik bir tarzı olan şokun çağımız sanatında 
estetik bir kategori olduğu bilinir. Ancak ne korkunun ne de 


353 Bkz. Kant, I., Kritik der Urteilskraft, (XLVI-XLVILI)|. 
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şokun yüce gibi etik bir etkisi vardır. 


Seyirlik sanat olarak mimarlıkta gördüğümüz etik-estetik 
bağıntısı, esas itibarıyla işlevsel bir sanat olan mimarlığın bu 
yönünde de gösterilmelidir. Mimari yapıtlar, dinsel ya da din 
dışı olsun, toplumsal erke ya da bireylere ait olsun, daima ya- 
şam alanı işlevini görür; bununla da kalmaz, bu alandaki yaşam 
tarzlarını belirli ölçülerde biçimler. Mimarlığın ortaya çıkışı, 
insanın mağaradan çıkışına, dolayısıyla, insanın doğadan kop- 
ması, kültürel bir varlık olması sürecinin başlamasına denk ge- 
lir. Kültür, en genel tanımıyla, insanın doğa karşısına koyduğu 
her şeydir. İnsanın çevresini kendi yaşamasına elverir biçimde 
dönüştürmeye başladığı anda onun doğaya yabancılaşmasının 
ilk adımı da atılmış oldu. Bu dönüştürmede ilk sırayı mimar- 
lık almış olmalıdır. Mimarlığın ortaya çıkışı, insan-doğa iliş- 
kisinin bozulmasının başlangıcına karşılık olur. Bu durumun 
zorunlu olduğu söylenebilir. Ancak uygarlaşma sürecinde mi- 
marlıkla oluşan insan-doğa çelişkisinin sürdürülebilir bir dü- 
zeyde tutulması gerekir. Bunun için de insanın doğaya, insana, 
topluma bakışı belirleyicidir. Bu bakış ise etik bir temele sahip 
olmalıdır. İnsanın kültürleşme sürecine koşut olarak gelişen 
kentleşme olgusu, uygarlığın kentte oluşmuş olması nedeniyle 
kaçınılmazdı. Ama bugün bu sürecin varılan noktasında büyük 
kentler, metropoller, bırakınız insan-doğa ilişkisinin sağlıklı 
biçimde kurulabileceği yaşama alanı olmayı, doğasız fiziksel 
mekânlar olarak bile yaşanmaz hale gelmiştir. Onlar, salt bi- 
rer fiziksel mekân olmuşlardır. Yaşam alanlarının bu doğasız 
fizikselleşmesini, Alman faşizminin tehditlerinden kaçıp New 
York'a giden Adorno, daha o yıllarda şu sözlerle saptar: “Ame- 
rika'ya gelince her yer aynı görünür. Standartlaşma, teknik ve 
tekel ürünü korkutucudur.”5* Adorno savaştan sonra Alman- 
ya'ya döndüğünde, yine benzeri bir ürkütücü durumla kar- 


354 Adorno, Theodor W., Ohne Leitbild, Parva Aesthetica, Suhrkamp, 1981, 
s. 101. 


289 


ESTETİK VESANAT FELSEFESİ 


şılaşır. Savaşta teknoloji eliyle, yani bombardımanla yerle bir 
edilen, böylece bir örnekleşen kentlerin, savaş sonrasında, yine 
teknoloji eliyle hep bir örnek imar edildiklerini görür. Her yer 
aynı seviyededir, hiçbir özgünlük yoktur. 

İnsanın insanı sömürdüğü, doğayı tahrip ettiği çarpık iliş- 
kilerin egemen olduğu toplum düzeni, kendi düzeysiz, zevksiz, 
sözümona estetiğini üretirken, aklın yerini kurnazlığın aldığı, 
kurnazlığın uygulanımı olarak köşe dönücülüğün, iş bitiricili- 
gin, rantçılığın, talancılığın baş tacı edildiği yine aynı toplum 
düzeni de kendi sözümona etiğini oluşturur. Sanatlar içerisin- 
de mimarlık bu durumda en çok kullanılan sanat olur. 


İnsan-doğa dengesinin yeniden kurulacağı sağlıklı yaşam 
alanları oluşturmada mimarlığın payı, bu saptamaların ışığın- 
da büyük önemde ortaya çıkmaktadır. İnsanlık kentleşmeden 
vazgeçemeyeceğine göre, kentleşmenin yeniden düzenlenişini 
sağlayacak yeni bir mimarlık anlayışına gerek vardır. Yeni bir 
mimarlık anlayışı, yeni bir çevre ve doğa görüşünü gerektir- 
mektedir. Bu doğa görüşü, insanın doğanın çocuğu olduğu, 
insan-doğa birlikteliğinin vazgeçilemezliği düşüncesi temelin- 
de bütünsel bir doğa ve dünya görüşü olacaktır. İnsanın yer- 
yüzünün efendisi olduğu, dolayısıyla efendi-köle ilişkisinin 
kurulduğu, doğa ve çevre tahribatıyla sonuç veren anlayışın 
yerini alacak olan bu yeni doğa görüşünün ahlâksal temeli de 
ne özellikle göksel dinlerden kaynaklanan insan merkezli ne 
de doğrudan doğruya yine bu dinlere dayanan Tanrı merkezli 
olacaktır. Bu yeni ahlâkın merkezi, yeryüzü ve doğa olacaktır. 
Başka bir deyişle ahlâk, gökten yere indirilecektir. Doğa bütün 
insanlar için ortaktır. Ama bütün insanların paylaştığı ortak bir 
din yoktur. Doğa ve çevre tahribatının önlenmesi ise yalnızca 
belirli bir ülke ve insanlarla sınırlı olamaz. Çünkü doğada sınır 
yoktur. Ne rüzgâr ne akarsu sınır tanır. O halde bütün insan- 
ların paylaşabileceği böyle bir ahlâk, temelini ancak ve ancak 
doğada, insan doğa-birlikteliğinde ve bu birlikteliğe dayanan 
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insan kardeşliğinde bulabilir. Her din kendi inananlarıyla ken- 
dini sınırlar. Onun ahlâk anlayışı da bu inanca dayanır. Bu ne- 
denle hiçbir dintüm insanlarca kabul edilebilir bir ahlâkı suna- 
maz. Oysa bütün insanların doğanın çocuğu olduğu düşüncesi, 
hem insan-doğa birlikteliğini hem insan kardeşliğini kurmaya 
elverişli olmakla evrensel bir ahlâkı verebilir. Başka bir deyişle, 
insan-doğa ilişkisi sağlıklı bir tarzda oluşturulmakla, bu ilişki 
biçimi, insan-insan ilişkilerine de yansıyacaktır. Ahlâkın doğa 
temelli olmasından kastettiğim başlıca şey budur. 


İşlevsel bir sanat olan mimarlığın doğrudan doğruya insan 
yaşamıyla ilgili olması, bir mimarlık felsefesinin de sonuçta in- 
san felsefesi içinde yer almasını kaçınılmaz kılar. Esasen her bir 
felsefe alanının bulunduğu yer de aynı yerdir. 


43 Söz Sanatları (Edebiyat) 


Terry Eagleton, Edebiyat Kuramı adlı kitabına “Edebiyat 
nedir?” sorusuyla başlar. Edebiyatı tanımlama girişimlerini ele 
alır, ama bunların hiçbirinin tam bir tanım olmadığını gösterir. 
Sonra da tüm kitap boyunca belli başlı edebiyat kuramlarını 
inceler.” Konuyla ilgilenenlere bilgi verici böyle bir tutumu 
biz, ne kitabın diğer bölümlerinde ne de burada takındık. Biz, 
burada elbette Eagleton dahil, belli başlı tüm diğer edebiyat 
kuramcıları ve filozoflardan yararlandık. Onlardan neyi ala- 
cağımızı, onunla neyi, nasıl yapacağımızı daima göz önünde 
bulundurarak, edebiyatı kendi gözümüzün önüne koyup, onda 
gördüklerimizi dile getirmeye çalıştık. 

Richard Shusterman, “Edebiyat ve Edebiyattan Daha Fazlası 
Olarak Felsefe” başlıklı yazısında, “kendi kendisiyle ilgilenme 
ve kendi kendini araştırma anlamında felsefenin edebiyattan 
daha fazla bir şey olması gerektiğini” söyler.” Bu kitapta ele 
355 Bkz. Eagleton, Terry, Edebi yat Kuramı, çev. Esen Tarım, Ayrıntı Yayınevi, 


1990. 
356 Bkz. Shusterman, Richard, “Philosophy as Literature and More than Li- 
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aldığımız sanat türleri içinde hiç kuşkusuz hiçbiri felsefeye 
edebiyattan daha yakın değildir. O kadar ki “edebi felsefe” diye 
bir tarz bile vardır. İlkin pozitivistlerce aşağılayıcı bir anlamda 
kullanılan bu deyim, bugün belli bir felsefe anlayışını dile geti- 
rir. Edebiyat ile felsefe arasındaki başlıca bir ayrım, birincisinin 
figürlerle, tiplerle, ikincisinin kavramlarla işgörmesi, birincisi- 
nin betimleyici, ikincisinin ise bilişsel (kognitif) bir dil kullan- 
masıdır. Ancak, örneğin Nietzsche'nin Zerdüşt'ünde figürler, 
betimlemeler kullanılmasına karşın, o felsefi bir yapıttır. Gü- 
nümüzde bu tarz felsefenin örneklerine sıkça rastlanmaktadır. 


Felsefenin kendini araştırma olduğunu Herakleitos'tan beri 
biliyoruz. Edebiyat da oldum olası kendi kendini araştırmaya 
büyük önem vermiştir. James Joyce'un Ulysses'inde, Marcel 
Proust'un Kayıp Zamanın İzinde'sinde bu tarzın iyi örnekle- 
rini buluruz. Ama onlar, felsefe yapıtları olarak nitelenmezler. 
Felsefi bir yapıtın, Shusterman'ın deyişiyle, bu tür romanlar- 
dan daha fazla bir şey olması ne demektir? Nedir o, fazla olan 
şey? Sorun felsefenin edebiyata yakın olan tarzındadır; yoksa 
çözümleyeci felsefe ya da bilim felsefesinde böyle bir sorunla 
karşılaşmayız. Söz konusu “fazla”yı bilim ile bilim felsefesin- 
deki ayrımı göz önüne alarak ortaya koymak istiyorum. Bilim, 
bir olayın kendisini ele alır, kendi bilgi araçlarıyla onu inceler, 
betimler. Bilim felsefesi ise tek bir olayı değil, onun ait olduğu 
türe gönderme yapan kavramı çözümler. Bunun gibi edebi- 
yat, kendi kendinin araştırması olduğunda, doğrudan doğruya 
olaylar, duygular vb. göz önüne alınır ve edebi tarzda betim- 
lenir. Fakat örneğin, Sokrates, Phaidros'ta (230a) Delphoi ta- 
pınağında yazılan “Kendini bil!” sözüne uyarak “Ben kendimi 
inceliyorum” derken o, içebakış yöntemiyle kendine bakarak o 
anda hissettiklerini (romancı bunu yapar) değil, fakat her za- 
man için ne ve kim olduğunu araştırmak, bulduklarını gidimli 


terature”, A Companion to the Philosophy of Literature içinde, Ed. Garry L. 
Hagberg and Walter Jost, Wiley-Blackwell, 2010, s. 18. 
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(diskursif) düşünce tarzında bilişsel (kognitif) olarak dile geti- 
rir. İnsana, onun yaşamına yönelik olan bu tarz felsefe, betim- 
lemeyle yetinmez, yargıda bulunur. 


Felsefe ile edebiyat arasındaki bir benzerlik, her ikisinin de 
eğretilemeleri kullanmasıdır. Örneğin Platon, bunu düşünce- 
lerini açıklama amacıyla kullanırken Bergson, felsefi anlayışı 
gereği eğretilemeye başvurur. Çünkü ona göre, akış halinde 
olan “hakikati” durağan simgeler olan sözcüklerle değil, ancak 
uçucu, kaypak, eğreti sözlerle dile getirmek olasıdır. 

Bugünün anlayışıyla şiiri aşan, onu da içine alıp tüm söz 
sanatlarını kapsayan Yunanca poesi sözcüğünün yaratma an- 
lamına gelmesiyle, Arapçadan alınan Edebiyat'ın da aynı şe- 
kilde ibda'dan, yani yaratmadan gelmesiyle işaret edilen şeyi, 
yaratmanın özel bir anlamını bu sanatlar hak etti ve baştan 
beri koruya geldi. Gerçi her sanat tarzı bir yaratmadır, ama 
edebiyattaki yaratmanın diğer tarzlardaki yaratmadan ayrı bir 
anlamı vardır. O da şudur: Bir müzik yapıtı ya da plastik bir 
yapıt konuşmaz, her ne kadar ondan biz bir anlam, yani sözle 
dile getirilen bir şey çıkarsak da. Bu anlamı çıkaran biziz. Oysa 
edebiyat yapıtı kendisi konuşur; o doğrudan doğruya bir şey 
söyler; onun kendisinin yarattığı bir anlam vardır. O, bir anlam 
dünyasını ortaya koyar. Oluşturucu öğeleri hiçbir gerçek (real) 
şey değil, fakat anlamlar olan anlam dünyası, doğadan hiçbir 
şeyin katılmadığı, yalnızca insanın yarattığı bir dünyadır. Geri 
kalan tüm sanatlarda doğadan bir şeyler vardır. Doğada sesler, 
renkler, biçimler, taş, toprak, hayvan, insan vb. vardır, ama hiç- 
bir anlam yoktur. Doğa kendi tarzında müziği ve plastiği yara- 
tır. Ama insan olmasaydı, edebiyat olmazdı. Edebiyat dışında 
her sanat tarzı, şu veya bu ölçüde doğayı taklit etmiştir. Ama 
edebiyat asla! Onun taklit edecek doğada bir örneği yoktur. 


Zamanımızda belli bir anlamda haklılık payı olan “sanatın 
sonu” söylemi, söz sanatları için geçerli olamaz. Zira her zaman 
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söylenecek yeni söz vardır; dilin tüm sözcüklerinin olası tüm 
matematiksel bir araya gelişi gerçekleştirilmiş olsa da. Çünkü 
dil organik yapıdadır; onda hem yaşamın kendi akışı içinde 
hem belli bir dil kullanıcısının kendi çabasıyla yeni sözcükler, 
anlamlar ürer, üretilir. 


Müziği sanat dünyasının temeline koymakla, onun tüm di- 
ger sanat biçimlerinde içten içe işlediğini varsayarak, ele aldığı- 
mız tek tek sanat biçimlerinin müzikle ilgisini gösterdik. Şimdi 
sıra söz sanatlarının müzikle ilgisini kurmaya geldi. Bu ilgi, en 
açık biçimde şiir sanatında görüldüğü için orada dış müzik ve 
iç müzik iki bakımdan ele alınacaktır. Aynı ilgiyi diğer söz sa- 
natlarından hikâye ve romanda ayrıca ele almayacağız. Çün- 
kü bu alanların müzikle ilgisinde şiirde olduğundan daha çok 
söylenecek söz olacağını sanmıyoruz. Ancak yine bir söz sana- 
tı olmakla birlikte söz sanatlarından sahne sanatlarına geçişte 
başlı başına ele alacağımız piyeste müzik ilgisi konusunda daha 
farklı şeyler söylemeyi umuyoruz. 


4.31 Şiir 


Söz nasıl şiir olur? Bu sorunun yanıtını versek, yanıtı kul- 
lanarak şiir yazılır mı? -Hayır. O halde niçin soruyor ve yanıt 
arıyoruz? -Şiiri anlamak için. Belki bu anlama, şaire yardımcı 
olabilir. Bu, bizi doğrudan doğruya ilgilendirmiyor. Şiiri anla- 
mak için iyi şiir örneklerine bakmalı, onlarda ortak olan şeyi 
görmeli, eş deyişle, şiirin yapısını, onu şiir yapan şeyi aramalı- 
yız. Bu yapı, kestirmeden söylenirse şu öğeleri içerir: i. Dış ve 
iç müzik, ii. Biçim-imge, iii. Biçimlerin sözün müziği eşliğinde 
dansı, iv. Tüm bu öğeleri, sözün bir anlam yoğunluğuyla ken- 
dinde barındırması. Bu öğeleri, dolayısıyla şiirin yapısını çöz- 
mek güçtür, şiirin çözümü şekerin çözümüne benzemez. Bu 
yapısal öğeler, şiirde iç içe geçmiş olarak bulunurlar. Onlar ele 
alınırken birinden diğerine gidip gelmeler yüzünden bazı yine- 
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lemeler kaçınılmaz olur. Esasında bu durum, her sanat biçimi 
için az ya da çok söz konusudur. 


Söz nasıl şiir olur sorusunun yol göstericiliğinde şiiri anla- 
maya çalışmak, sözden şiire giden karmaşık yolda iz sürmek 
için şiiri gören göze, işiten kulağa, izleri koklayan buruna, bu 
yolda bulduklarını, dokunduklarını tadan damağa gerek var- 
dır. Çünkü şair, nasıl yapmışsa yapmış -kendisi de bilmez- ru- 
hunu şiirine koymuştur. Ruh tüm duyumların birliğidir. Şiiri 
anlamak, şairin tüm duyumlarından devşirdiği birliği kendi 
ruhumuzda yeniden kurmak demektir. 


Gerçi şiir bir şey söyler, anlatır; ama o bir anlatı sanatı de- 
ğildir. Sokrates öncesi felsefede ve başka çağlarda, başka kül- 
türlerde gördüğümüz, ölçülü sözlerle düşüncelerin, duyguların 
anlatılması tarzındaki metinlere, bu gün artık şiir diyemeyecek 
kadar şiir anlayışımız değişmiştir. Şiir duyguları anlatır derken, 
bununla kastedilen şey, daha çoğu, onun bizde duygular uyan- 
dırmasıdır, bir bakıma müzik gibi. Bu iki uyandırma biçimi 
arasındaki ayrım da ses (ton) ile söz arasındaki ayrımdan ile- 
ri gelir. Sesin duygularımıza yön vermesi serbest çağrışımlarla 
olurken, aynı şeyi söz, gözümüzün önüne anlam oluşumları ge- 
tirerek yapar. Müzik tonlarla, şiir sözcüklerle yapılır. Ama yine 
de şiirin müzikle karşılaştırılarak anlaşılmasına öteden beri sık 
rastlanır. Mimarlığın müziğinden de söz edilir, ama burada 
“müzik” eğreti anlamda kullanılır. Oysa şiirin müziği derken, 
bu deyim, eğreti anlamda değildir. Belki de “şiirdeki müzik” 
demek bile fazla. Çünkü müziğin anayurdu şiirdir. Şiir, vaktiyle 
müziğin kendisinden aldığı şeyi ondan geri alır. 

Şiirde müzik, sözün sesle dans etmesidir. Müzik, sese eşlik 
eder, ses sözü sarmalar, böylece oluşan yalımlar söze yeni anlam- 
lar katar. Bu dansın tıpkı gerçek bir dans gibi ölçüleri de vardır. 
Bu ölçülere danstan esinle şiirsel müziğin mezürleri diyorum. Bu 
mezürler, hece şiirinde, aruzda veya başka kültürlerde başka bi- 
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çimlerde kendini gösterir. Mezürler önceden belirlenmiş olmak- 
la, şiir onlara göre oluşturulur. Bu, daha çok bir hesap şiiridir. 
Kuşkusuz şair, bu ölçüleri önceden içselleştirmiş olduğundan, 
duygularının dile gelişindeki ölçü de kendiliğinden oluşur. Ama 
yine de şairin ilk söylediklerini ölçüye uydurmak için sonradan 
onlarda bazı değişiklikler yapması kimi zaman kaçınılmaz olur. 
Ölçüye uyulması amacıyla zaman zaman şiirde tahrifat yapıldığı 
görülür; orada tam yerinde olmayan bir sözcük konulur ya da 
sözcük ölçü adına biçimsel değişikliğe uğratılır. Ama geçmişin 
bu tarz şiirleri bugün de bize tat vermektedir. Bu yüzden onlara 
da değinmek gerektiğini düşündük. 

Şiirin müziğini dış ve iç müzik olarak iki bakımdan ele alı- 
yoruz. Şiir, sesli olarak okunduğunda ilkin algıladığımız onun 
dış müziğidir. İç müzik ise anlamla ilgilidir. Bunun için de is- 
ter dinleyelim ister okuyalım, şiirin ses varlığı geri planda ka- 
lır. Ses, sanki arkadan anlam biçimlerini, imgeleri hafifçe öne 
iter, biçimler devinir, dans eder. Anlama için salt algı yetmez. 
Önümdeki kâğıtta yazılmış şiire bir resme bakar gibi bakarak 
onun anlamını ondan alamam. Şiir sessizce okunduğunda gö- 
rüntü olarak sözcükler, gözden zihne gider, orada görselden 
kavramsala dönüşür, anlam kazanır. Birinci tarzda, yani din- 
lenilen şiir, tıpkı müzik gibi kulaktan doğrudan doğruya ruha 
giderken, ikinci tarzda ise gözden zihne gelir, burada kazandığı 
anlamla ruhu etkiler. Birinci tarzda etkileme doğrudan olduğu 
için daha güçlüdür. Ama bu yoldan tıpkı kötü müzik gibi kötü 
şiir de geçebilir. Ancak bu, şiirin dış müzik etkisini göz ardı 
etmek demek değildir. Biz yalnızca işitim yoluyla edinilen dış 
müzikle sınırlı kalmanın, şiirin anlam varlığını bir yana bırak- 
manın doğru olmayacağını söylüyoruz. Şiirde dış ve iç müziğin 
birinden birinin baskın olması, şiirin tadını değiştirir. Kitlele- 
re, kalabalıklara seslenen gür sesli şairler vardır. Onlarda dış 
müzik egemendir. Bir de iç müziğin ağır bastığı, tek bir kişiye 
seslenen şiirler vardır. Bence halis şiir budur. Onun karşısında 
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her zaman yalnız bir kişi vardır. O kişi, şiiri kendi mahremiyeti 
içinde okur, kimseyle paylaşmaz. Esasında, çok bağırmayan dış 
müzik ile iç müzik bir ve aynı şiirde birlikte verilmişse, o başa- 
rılı bir şiir olarak görülmelidir. 

Dışsal müzik, seslerin, dilbilimsel deyimle fonemlerin tıpkı 
bir müzik parçasındaki tonlar gibi uyumlu bir tarzda art arda 
gelmesiyle oluşur. Uyumu sağlayan başlıca öğeler ölçü ve uyak- 
tır. Bu nedenle bilmediğimiz, anlamadığımız bir dildeki şiir- 
lerde bile bu müziği duyar, onlardan hoşlanırız. Nihad Sâmi 
Banarlı, Baki'nin “kelimeleri notalar gibi kullandığını”, onun 
“şiirde iç müsıkisinden ziyade dış musıkisine kıymet veren şiir 
anlayışı” olduğunu söyler ve buna şu örneği verir: 


Bâki suhande nevbet-i şâhi sana değüb 
Dehlü'da güş-ı Husrev'e erdi sadâ-yı küs”? 


Bugün bu sözlerden pek bir şey anlamıyorsak da onlarda- 
ki dışsal müziği duyumsuyoruz. Yine bu bağlamda, Baki'nin 
“Kanüni Mersiyesi”nin, Orduyi hümayunun yürüyüşünü yan- 
sıttığının söylendiğini belirtmek isterim. 

Şiirde iç müzik ya da iç ahenk, dilbilimsel açıdan söylendik- 
te, fonemden (sesbirim) moneme (anlambirim) geçilmesiyle 
başlar. Şiirde “iç müziğin” ya da eski deyişle “derüni müsıki- 
nin”, seslere anlamın katılmasıyla meydana geldiğini, Yah- 
ya Kemal üstüne yaptığı bir konuşmasında belirten H. Vehbi 
Eralp, mısraı mısra yapan şeye “deruni musiki” adını ilkin 
Yahya Kemal'in verdiğini, onun böylece şiir sanatında bir çığır 
açtığını söyler.” Bu iç müziğe Yahya Kemal, kendi şiirlerin- 
den örnekler vermiştir. Onun şiirlerinde dış ve iç müzik birlik- 


357 Banarlı, Nihad Sâmi, Resimli Türk Edebiyatı Tarihi 1, M.E.B., 1998, s. 587-8. 
358 Bkz. Eralp, H. Vehbi, Yahya Kemal İçin, Yahya Kemal'i Sevenler Cemiyeti 
Neşriyatı No.1, 1959, s. 70. 
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te oluşur. Söylemek istediğimiz şeyi, örneğin “Hayal Şehir”in 
şu dizelerinde açıkça gösterebiliriz: 


Git bu mevsimde, gurup vakti, Cihangir'den bak! 
Bir zaman kendini karşındaki rü'yâya bırak! 


«» 4» 


Dizelerde özellikle “g”, “r” ve “k” seslerinin uyumlu sırala- 
nışı ile dış müzik kurulurken, gurup vaktinde Üsküdar'ın karşı 
yakadan rüya gibi görünmesi ve kendimizi bu rüyaya bırakma- 
mızla içine girdiğimiz anlam dünyasında iç müzik ruhumuzu 
yönlendirir. Öyle ki ruhumuzun yöneldiği ışığın kaynağı son- 
raki dizelerde şöyle dile gelir: 


Nice yüz bin senedir şarkın ışık mimdrı 
Böyle mâmür eder ettikçe hayâl Üsküdar'ı. 


Dış müzik, sesin söze sarmalanmasıyla ona eşlik ederken, 
bu sırada anlam menevişlenmesiyle ortaya çıkan iç müzik, söze 
derinlik katar. Ruhun derinliklerine inilen bu yolda, kendini 
tanımanın durağan, kavramsal değil, ama canlı imgesel bir tar- 
zında olunur. Bu yolda keşfedilen ruh halleri, arı duru, dingin, 
tampere bir kişiliğin basamaklarını oluşturur. (Şiirin ahlâki 
etkisi de burada görülür.) Ses ve anlam birlikteliğinin kurul- 
duğu sözcüklerin yan yana, art arda gelişiyle, dış ve iç müziğin 
katılmasıyla oluşan anlam tayfı ruhumuzda renk renk biçimler 
oluşturur. Bu hayal oyunları, simgesel bir dünya kurar. Sim- 
gelerin neyin simgesi olduğu çoğu kez unutulur. Bu, hiç de 
önemli değildir. Simgeler, âdeta kendi başına birer varlık ka- 
rakteri kazanır. 


Şiirde anlam, sözcüklerin imge ve simgelerle oluşturduğu, 
kendi içinde çok katmanlı bir yapıdır. Şiir, söylediğimiz gibi, 
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yalnızca algı işi değildir. Algıyla kendisine gelenleri ruh, yoğu- 
rur, biçimler, sözcüklere döker, şiir olarak dışavurur. Sonuçta 
şiir ruhtan çıkmıştır. Ruh halleri değişir, anlam da ardı sıra. 
Ruh, plastik sanatlarda boyayı, taşı, tuncu ve benzeri gereçleri, 
müzikte tonları, şiirde sözcükleri kullanır. İyi şiir, tüm diğer 
sanatların gereçlerinin dilsel karşılıklarını da kullanarak bütün 
sanat olur. Örneğin şiir, plastik sanatın bize sağladığı görsel 
çerçeveyi hayalimizde sözcüklerle çizebilir, müziğin tonlarla 
yaptığı etkiyi seslerle gerçekleştirebilir. Aynı biçimde, diğer 
sanatların her biri de geri kalan türleri kendi gereçleriyle ve 
kendi tarzlarında kullanabilir. Bir başka deyişle, Wagner'in dile 
getirdiği bütün-sanat-yapıtı düşüncesi, her bir sanat türü için 
geçerli olur. 

Şiirin anlam vermesini iki yönde ele almak istiyorum. Bi- 
rincisi, zengin bir anlam alanının birkaç sözcük ya da dizede 
sıkıştırılmış olmasıdır.” Böylece biz şiirde bu yoğunlaşmış 
olan anlamı, -deyimimi bağışlayın- sulandırarak çoğaltır, yo- 
rumlarız. Sulandırmayı, anlamı günlük yaşam alanına yayma 
olarak kullanıyorum. Esasında şair de bizim gibi günlük yaşa- 
ma alanında idi. Oradan devşirdiklerini kendi yaratıcı ruhuy- 
la böyle yoğunlaşmış olarak dizelerinde vermişti. Şimdi bizim 
yaptığımız, şairin yaratma sürecinde gerçekleştirdiğini tersi 
yönden izleyerek günlük yaşama varmaktan başka bir şey de- 
gil. Şüphesiz bizim şiiri götürdüğümüz günlük yaşam ile şairin 
şiiri getirdiği günlük yaşam, aynı şey değildir. Çünkü ne bizim 
ruhumuz, şairinkiyle aynıdır ne de şiiri yazan biziz. Biz ken- 
di dünyamızda, konuşmalarımızda sözcükleri israf ederiz, şair 
ise çok tutumlu davranır. Birkaç sözcükle bizi engin bir anlam 
alanına götüren şiire iki örnek vermek istiyorum. Biri, insanı 
küçükevren (mikrokosmos) olarak gören, felsefe tarihinde öte- 


359 Almanca bu anlamı kendisinde bulundurur. Şiir demek olan “Dichtung” 
sözcüğü, “dicht” (sıkı, sızdırmaz), “dichten” (sıklaştırmak, sıkılaştırmak, 
kalafatlarnak/şiir yazmak) sözcükleriyle sıkı bağıntılıdır.. 
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den beri ele alınmış bir düşüncenin Şeyh Galip'çe dile gelişidir: 
“Hoşça bak zatına kim zübde-i âlemsin sen.” Diğeri, Nâzım 
Hikmet'ten: “Güzelim dünya elvedâ/Ve merhaba kainat.” Ya- 
şama ve ölüme, yani her şeye gönderimde bulunan bu dizeler, 
bize ciltler dolusu kitap yazdırabilir. Şiirin anlam vermesinin 
ikinci yönünü, aşağıda şiirde plastikten söz ederken açıklamaya 
çalışacağız. 

Şiir, sözün kimyasını değiştirir. Bu niteliksel bir değişimdir. 
Örneğin bir fizik, bir coğrafya metninde bir sözcük, yanındaki 
sözcüğün anlamında sözdizimsel etki dışında bir rol oynamaz. 
Dilbilgisel kurallar uyarınca olan bu tür etkiye “fiziksel” diyebi- 
liriz. Şiir dışındaki edebi metinlerde niteliksel değişime yol açan 
kimyasal etkiyi az çok görebiliriz. Ancak bu değişimin ana ku- 
cağı şiirdir. Bu değişiklik, başlıca olarak üç yolla ortaya çıkar: 
müzik, plastik ya da resimsellik ve mimarlık. Sözün kimyasının 
müzik yoluyla değişmesi, onda hangi yeni anlam dünyalarını or- 
taya çıkarır? Kuşkusuz her anlam bir dünya kurar. Ancak şiir, 
anlamını, içindeki dünyaları gizlemeyi sever, kendini kolay kolay 
ele vermez. Ama bu gizli kapıya giden bir yol olmalıdır. “Şiirin 
gizemi” diyor Aragon, “ezgidedir.”™ Ezgi, şiirdeki müziktir. Mü- 
zikte ezgi, seslerin (tonların) art arda gelmesidir. Bu suretle sesler 
arasında bir anlam oluşturulur.*€! Şiirde ise sesler, ait oldukları 
sözcükle zaten anlama sahiptir. Ancak buradaki seslerin oluştur- 
duğu ezgi, seslerin içinde geçtiği sözcükleri anlam değişikliğine 
uğratır. Bu suretle sözün kimyası değişmiş olur. 

Şimdiye dek şiirde yaptığım dış ve iç müzik incelemelerinde 
tümüyle, anlam incelemesinde ise çoğunlukla metnin içinde kal- 
dım. Şimdi metni, metin dışı alanlarla karşılaştırarak araştırma- 
mı sürdürüyorum. Bu konuda üç şairimizden örnekler alacağım: 
Yahya Kemal, Mustafa Seyit Sutüven ve Melih Cevdet Anday. 


360 Bkz. Aragon, Louis, Saf Şiir Yoktur, De Yayınevi, 1984, s. 53. 
361 Bkz. Kârolyi, Ottö, Müziğe Giriş, çev. Mehmet Nemutlu, Pan Yayıncılık, 
2005, s. 65. 
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Yahya Kemal, “öz müsıkimizin piri” dediği Itri için sözü 
şöyle sürdürür: 


O dehâ öyle toplamış ki bizi, 
Yedi yüz yıl süren hikâyemizi 
Dinlemiş ihtiyar çınarlardan. 


Yahya Kemal'in yorumbilgisinden (hermeneutik) haberli 
olduğunu sanmıyorum. Fakat o şair sezgisiyle Itri'nin müzik- 
te yaptığı şeyi, yorumbilgisel yönteme benzer tarzda açıklıyor. 
Dilthey'cı yorumbilgisel açıdan, içinde yaşamın cisimleşmiş 
olarak bulunduğu sanat yapıtıyla kurulan ortak duyum (Sym- 
pathie) yoluyla ondaki yaşam, sonradan, yeniden yaşanır. Böy- 
lece yapıt, yorumlanmış, anlaşılmış olur. Gerçi burada nesne, 
sanat yapıtı değil, “ihtiyar çınarlar”dır; ama o çınarlar, yüzlerce 
yıllık hikâyemizin tanıklarıdır. Bu hikâye ses olarak çınarların 
dallarında, gövdelerinde kaydedilmiştir. Itri orada kayıtlı olanı 
duymuş, oradan çıkarmış, yani sonradan yaşamış ve müziğin- 
de vermiştir. Çınarlar müzikte tanık olarak konuşturulmuştur. 
Böylece yedi iklim üç kıtaya yayılmış milletimizin ruhu bu mü- 
zikte toplamıştır. Yahya Kemal'in kendisi de yine kendisinin 
söylediği gibi”? İstanbul sokaklarında avare dolaşan Türkçeyi 
şiirinde toplayarak Itri'nin müzikte yaptığını şiirle yapmıştır. 

Yahya Kemal'in şiiri, onun içinde yaşadığı misak-ı milli 
coğrafyasıyla sınırlı değildir, tarihi coğrafyadadır; başka bir de- 
yişle, şiirinin alanı tarihtir. Fakat Sufüven'in soyadını da aldığı 
şiirinde hareket noktası, içinde bulunduğu doğa, coğrafyadır. 
Bu kez tarih, bu coğrafyadadır. Yahya Kemal, coğrafyasına 
artık sahip olmadığımız, ama ruhumuzun dolaştığı tarihi ya- 
şarken, Sutüven tarihine sahip olmadığımız, ama coğrafyasın- 
da şimdi yaşadığımız doğanın bizden önceki tarihini şiirinde 


362 Bkz. Eralp, H. Vehbi, a.g.y., s. 64. 
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kendine mal eder. “Bir kayadan duman duman on yedi metre 
atlayan” sudan içerken şöyle der: 


Akha”lılar da bir zaman 
Şâir, ilâhe, kahraman, 
Şi'rini burda içtiler. 


Yahya Kemal'in ruhu kendisinin içinde yaşamadığı tarihsel 
coğrafyanın mirasçı taşıyıcısı olarak dizelerinde dile gelirken, 
Sutüven'in ruhu, kendisinin içinde yaşadığı, suyunu içtiği coğ- 
rafyada cisimleşmiş olan, ama kendisinin yaşamadığı tarihi, bu 
coğrafyadan çıkarıp yeniden yaşayarak şiirinde dile getirir. 

Melih Cevdet Anday da Sutüven gibi Türkçe Anadolu'ya 
gelmeden Anadolu'da yaşanan tarihten ya da mitostan söz 
eder, ama farklı bir tarzda. Sutüven gerçekten karşısında duran 
ırmaktan su içerken, aynı ırmaktan gerçekten Akha'lıların da 
su içmiş olması dolayısıyla ırmak, onun Akha'lılarla bağ kur- 
masını sağlıyor. Oysa Anday'ın karşısında böyle gerçek bir nes- 
ne yok, örneğin o şöyle derken: 


O yabansı, o büyülü türküleri ben 
Söylüyordum sağır gemicilere 
Yalnız ben duyuyordum Sirenleri. 


Sutüven'de mitoloji arka plandadır, görünürde olan, karşı- 
sında gerçekten var olan sudur. Anday ise doğrudan doğruya 
mitolojiye dayanıyor. Onun kendini Odysseus'un yerine koy- 
masının gerçek bir temeli yok. Bu nedenle biz, onun şiirinde 
Homeros dünyasıyla bağ kurmakta sıkıntı çekiyoruz. Ama An- 
day sözlerinin devamında “Kirke, bilge tanrıça, selam sana!/ 
Sağ salim geçtim kendimi.” derken ihtiyacımız olan bağı, bu 
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harika son dize ile bize veriyor. Sirenlerin önünden sağ salim 
geçen Odysseus gibi şair, kendini sağ salim geçmiştir. Gerçi bu 
dize, başka bir şiirde de söylenebilirdi. Çünkü o, başka bir bağ- 
lamda da sözü edilebilecek bir şeyi, insanın kendi içinden sağ 
salim geçmesini söylüyor. Ama insan, yalnızca şiirle yada mü- 
zikle kendi içinden geçebilir. 

Yukarıda şiirin anlam vermesinin ikinci yönü olarak ad- 
landırdığımız, şiirde plastik, sözün eğilip bükülmesiyle orta- 
ya yeni biçimler, yeni resimler, imgeler çıkarmak demektir. 
Sözde plastik, resme müziğin katılmasıyla elde edilir. Sözün 
şiir olmasının bir yönü de onun bu resimselliğinde bulunur. 
Bundan, manzume ve destanlarda görülen düpedüz bir resim 
çizmeyi, hikâye etmeyi anlamıyorum. Burada resmin her bir 
parçası olağan bir şey durumunu vermişolabilir. Ama parçala- 
rın dizelerde oluşturduğu plastik bütünlük, artık bir şey duru- 
mu resmi değildir. Resimler arasında kaçak ilişkiler kurularak 
plastik biçimler, imgeler oluşturulur. Şair âdeta bir imge avcı- 
sıdır. Öyle sözcükler bulur, bir araya getirir ki şaşarız, hayrete 
düşeriz, hem de bir hayranlık eşliğinde. Örneğin, Cemal Süre- 
ya'nın şu dizelerine bakalım: “Sesinde ne var biliyor musun/Ev 
dağınıklığı var”. Pijamaların, terliklerin ve benzeri eşyanın ora- 
ya buraya atıldığı “ev dağınıklığı” gibi bir şey durumu resmi, 
bir insan sesinin içine oturtulmuş. Kaçak bir ilişki bu! Ama bu 
imge, bizi oinsanın ruh durumunu anlamaya ve onu belki ken- 
di ruh durumumuzla yaptığımız bir özdeşleştirmeye götürür. 
İmge avcılığı, dile egemenliğin yanında keskin bir zekâyı da ge- 
rektiriyor sanırım. Kuşkusuz onun esinle ilgili yönü önemlidir. 
Ama esinin esmesi için şairin sözcükler arasında rüzgâr, fırtına 
çıkarması gerek. Bu da işçiliktir, dil işçiliğidir. Hiç kimse dur- 
duk yerde şair olmaz, yaratıcı imgeler avlamaz. Şiirde anlam, 
bir yandan yoğunlaştırılmışken, bir yandan burada görüldüğü 
gibi, yaratıcı imgelerle âdeta uçurulur. 


Hiçbir şiir tek başına değildir. Her şiir, kendi yerini bir şiir 
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dünyasında bulur. “Şiirin anlamı” diyor Harold Bloom, “sadece 
başka bir şiirin olmasıdır daha doğrusu geçmişte olmasıydı.”*©! 
“En güçlü şair bile Keats'in şu iddiasından daha güçlüsünü or- 
taya koyamaz. Keats, Bloomcu bir tarzda şöyle söyler: “İngiliz 
şairleri arasında olacağım.” Bunu R. Rorty, insanın kendini 
yaratmasının, herhangi bir kopya olmak istememesinin şair- 
deki bir tanıtlaması olarak görür: “Böylece güçlü şairin kendi- 
sinin bir kopya ya da ikinci bir nüsha olmadığının tanıtlama 
yönündeki bilinçli ihtiyacını sadece herkesin sahip olduğu bi- 
linçdışı bir ihtiyacın özel bir biçimi olarak görürüz.”© 

Şimdi de şiirin mimari ile ilgisine geliyorum. Bu ilgi, ilkin, 
sözcüklerin, dizelerin ve onların taşıdığı anlamların örgüsünde 
aranır. Örgü, sözcük ve dizelerin dizilişi, sıralanışı ile kurulur. 
Bu kuruluşta gerek tek tek sözcüklerin gerek dizelerin gerekse 
şiir bütününün yapı sağlamlığına bakılır. Sağlam yapı, taşıyan 
sözcük ile taşınan anlam arasındaki dengede kendini gösterir. 
Bilindiği gibi mimarlık, aynı zamanda matematiksel bir sanat- 
tır. Mimari bir yapının öğeleri arasında matematik bağıntılar 
doğru kurulmamışsa yapı çöker. Bu durum, şiirde de böyledir. 
Eğer bir şiirin bir yerinde bir sözcük sakil duruyorsa ya da fazla 
veya eksikse, yapı sağlamlığı bozulmuş demektir. Düzenlilik, 
insanda daima hoşlanma etkisi bırakır. Ama bazen süre giden 
düzenin tekdüzeliğini kırmak için düzen bozucu öğelere gerek 
duyulur. Müzikte, resimde, mimarlıkta sıkça görülen bu bilinç- 
li deformasyona, daha az olmakla birlikte şiirde de rastlanır. 


Şiirin büyüleyici oluşu, onun kusursuz, yetkin olmasıdır. Bu 
nedenle o göz kamaştırır, büyüler. Yalnızca sanat yapıtı yetkin 
olabilir. Şiirde yetkinlik, ondan hiçbir şeyin çıkarılamaması, 
ona hiçbir şeyin eklenememesidir. Bu aynı zamanda şiirin ma- 


363 Bloom'un Kabbalah and Criticism (s. 122) adlı kitabından alıntılayan Ri- 
chard Rorty (Olumsallık, İroni ve Dayanışma, çev. Mehmet Küçük-Alev 
Türker, Ayrıntı Yayınları, 1995, s. 74.) 

364 Rorty, R., a.g.y., s. 75. 

365 o ,s. 76. 
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tematikselliğini gösterir. Bir matematik cümlesinden ne bir şey 
alınabilir ne de ona bir şey eklenebilir. Bu konuda Salâh Bilsel, 
haklı olarak şöyle der: “Bir şiir yalnız o şiire giren değil, bir de 
girmeyen kelimelerden meydana gelir. (...) Bir şiirin güzelliği 
kendi dışında bıraktığı kelimelerin sayısıyla doğru orantılıdır.” 

Şiirle dile gelen şey başka bir araçla dile gelmiyorsa, o za- 
man o şey, anayurdunu şiirde bulmuştur. Şair, yaşamın dili- 
ni konuşturmak ister, yaşam kendi dilini şiirinde bulsun ister. 
Büyük şairler, her biri kendi tarzında bunu başarır. Yaşamın 
dili ayrı şairlerde ayrı biçimde dile geliyorsa, onun kendi dilin- 
den nasıl söz edilecektir? Ama bu durum yaşamın yeni şairleri 
çıkarmasına izin verir. Yaşam, her has şairin dili aracılığıyla 
kendi konuşur, her defasında yalnızca bir yönüyle kendini şa- 
irin dilinden ifşa eder. Diğer yönleri başka şairler bekler, son- 
suzcasına. Yaşam sonsuzdur, şiir de. Şiir bir beden dili olarak 
da kendini ortaya koyabilir. Ama bu beden dili, bedenin dışın- 
da görülen ve okunan bir ifade tarzı değildir; tersine bedenin 
içinden dışarıya olağan dil olarak çıkan bir tarzdır. Kanın akışı, 
sinirlerin hareketi, ruhta hayal oyunları oluşturabiliyorsa, bu 
oyunlarda ortaya çıkan biçimler imge verebiliyorsa, yaratılan 
şiir kanlı canlıdır; beden ve yaşam onda dilini bulmuştur. Bu 
yaratıda, ne kandan ne candan ve ruhtan yana aşırıya kaçma- 
dan oluşturulan uyumda karışım kıvamını bulur, dil tadını ve- 
rir. Şiirde yaşamın sesini duyan kulak, işitim duyarlığıyla, bu 
duyarlıkta bulanan biçim verme gücüyle şiiri kendisinde yeni- 
den yaratır. Şiiri anlamanın hası da budur. 

Şiir her zaman bizde hoş duygular uyandırmaz. Kimileyin 
acı da dile gelir; ayrılıklardan, ölümden, ihanetten, ezilenlerden 
söz edildiğinde. Onlar da yaşamın içindedir. Şiirin ruh halleri, 
insanlık halleridir. Şiirin dile getirişi, bir taşıma tarzında değil- 
dir. Ne düz söz ne de şiir, duyguları içeren ve taşıyan bir kaptır. 


366 Bilsel, Salâh, Şiirin İlkeleri, Yenilik Yayınları, 1954, s. 20. 
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O kaptan içilince şairin duygusu alımlanmış olmaz. Ama şiiri 
işitende benzer duygular uyanır. Şiir duyguları anlatır derken, 
bununla kastedilen şey, daha çoğu, onun bizde duygular uyan- 
dırmasıdır. 


Şiirde anlamdan söz edince, düşünceden söz etmemek ol- 
maz. Ama şiirin düşünselliği de her zaman tartışma konusu 
olmuştur. Didaktik bir tarzda yazılan “düşünce şiiri”, şiirsellik 
açısından haklı olarak eleştirilmiştir. Şiir ne bilim ne de felsefe 
metnidir. Öte yandan, şiirin taşıdığı düşüncenin onun kalıcılı- 
ğını önemli ölçüde belirlediği de bir gerçektir. Öyleyse sorun 
şuradadır: Şiirde düşünce nasıl verilecek ki bu, şiiri bozmaya- 
cak tarzda ortaya konulabilsin? 


Şiirin, düşünceden çok duygu işi olduğu doğrudur. Bunu 
ben, şiirin duyguyla söylendiğinden çok, duyguya seslendiği 
anlamında alıyorum. Şiir, duygulanımların, izlenimlerin etki- 
siyle yazılır. Hiçbir şair, durduk yerde “Şimdi ben bir şiir yaz- 
mak istiyorum” deyip kalemi eline almaz. Ancak izlenimlerin 
şiire yansıtılması incelik ister. Bu da söz ustalığını gerektirir. 
İzlenimler, olduğu gibi de şiire yansıtılmaz; şiir izlenimin bir 
betimlemesi değildir. O, bazen bir betimlemedir; ama betimle- 
nen şey onda bir düzyazı türündeki gibi verilmez; deyim yerin- 
deyse, üstü kapalı olarak verilir. Okur, ondan farklı izlenimler 
edinir. Demek ki izlenim şiire dönüşüyor, şiir yeniden izlenime 
dönüşüyor. Ama her defasında izlenim farklıdır. 

Duygularımıza seslenen şiir, aynı zamanda aklımıza da yö- 
nelebilir. Onun duyguyla, esinle yazılması doğru ise de esinden 
önce şairin dili kullanma, dil işçiliği becerisini artırmış olması 
gerekir. Ayrıca şiir söylendikten sonra da şair, onu çoğu kez 
işler, olduğu gibi bırakmaz. Bu da daha çoğu akıl işidir. Öte 
yandan düşüncenin de esinle ilgili bir yönü vardır, her ne kadar 
o, inceden inceye ön araştırmaları gerektiriyorsa da. Yeni bir 
düşünce, yeni bir imgenin, yeni bir şiirsel sözün gelmesi gibi, 
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ruhun ya da zihnin yaratıcı dalgalanmalarının ürünüdür. Yara- 
tıcılık, hangi alanda ortaya çıkarsa çıksın, özdeş bir yapıdadır. 
Şiir-düşünce ilişkisini de ben burada görüyorum: Şiir henüz 
yaratılırken eğer bir düşünceyi de birlikte getiriyorsa, o zaman 
değerlidir; yoksa ona sonradan eklenen düşünce her zaman bir 
yama olarak kalmaya yazgılıdır. Başka bir deyişle, düşünce ile 
şiir, yaratı anında ruh ve zihin birlikteliğinden doğmalıdır. Dü- 
şünmenin, kavramsal etkinliğin, zihnin işi olduğunu, şiirin ise 
ruhun yaratması olduğunu daha önce söyledik. Şimdi şiir dü- 
şünce karışımının ancak ruh ve zihin birliğinde kıvamını bu- 
lacağını söylüyoruz. Şiire düşüncenin eklenmesi gibi, belli bir 
düşünceyi şiir tarzında söylemek de aynı şekilde kötü şiirden 
başka bir sonuç vermez. Felsefeden kopya çeken “felsefi şiir”, 
ne güzel, ne güçlü ne de etkileyicidir. Şiirin gücü, onun felse- 
feyle giriştiği savaşımdadır. Bu savaşta ne yenen ne yenilen var- 
dır. Bu yüzden böylesi şiir, en büyük etkiyi taşıyan trajik olanı 
ortaya koyar. Kopyacı şiirlere hem de büyük şairlerden çokça 
örnekler bulunur. Kendisini burada daha önce haklı övgüyle 
andığımız Nazım Hikmet'in Berkeley'in düşüncelerini eleştir- 
diği “Berkeley” başlıklı şiiri buna yalnızca bir örnektir. Ruh-zi- 
hin birlikteliği anlamında şairin tininden şiir olarak doğan dü- 
şünceyi içinde özümseyerek barındıran dizeler ancak şiir tadı 
verir. Bu tarzın tipik birkaç örneğini daha önce Şeyh Galip ve 
Nazım Hikmet'ten vermiştik. Özellikle Ömer Hayyam'da ve 
Mevlâna'da bu tarz şiirlere sıkça rastlandığı bilinmektedir. 


Son bir soru ile bu bölümü bitiriyorum: Şiirin yararı nedir? 
-Şiir dünyayı anlamaya ve değiştirmeye yarar. Şiirsiz bir dünya 
yavandır, sığdır. Günümüzün ekonomik politikaları, kolayca 
güdebilmek için kitleleri iki boyutlu ekranların önünde tutu- 
yor. Gerçek ile görüntünün eşitlendiği bu ekranlarda her şeyi 
yüzeyde gören insan, tıpkı gördükleri gibi derinlikten yoksun, 
âdeta iki boyutlu bir varlık düzeyine indirgeniyor. Ona bu sa- 
nal ortamda sunulan hazır hayaller, şiir yerine geçiyor, dünyası 
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şiiri yitiriyor. Bu dünyaya karşı çıkmanın, onu dönüştürmenin 
etkili bir aracının şiir olduğunu, Cemal Süreya'nın şu sözünde 
şiir tadında buluyoruz: “Şiir Anayasa'ya aykırıdır”. Anayasa, 
toplumu düzenleyen yazıdır ve kendisi de yazı olarak düzen- 
lenmiştir; düzenlenmiş en etkili sözdür. Ama şiir kendi üstün- 
de hiçbir düzene katlanamaz, ister söz düzeni, ister dünya dü- 
zeni olsun. O, kendisinde bile düzenin süre gitmesini istemez. 
Gerek iç gerek dış dünyada her şeyin her zaman yolunda gitti- 
ğine inanılıyorsa, şaşılacak hiçbir şey yoksa şiire gerek yoktur. 
Şiir, tıpkı felsefe gibi hayretten doğar. 

Tüm bu çözümleme ve belirlemelerimizin sonucunda, şi- 
irsel bütün sanat yapıtını şöyle tanımlayacağız: Sözde müzik 
varsa, sözle imgesel, plastik biçimler yapılıyorsa, bu biçimler, 
sözün müziği eşliğinde dans ediyor, mimari yapı sağlamlığıy- 
la dans ederken hiçbir öğe düşmüyorsa, tüm bunlar bir anlam 
dünyasında bireşime varıyorsa, o zaman söz, şiir olmuştur. 


4.32 Hikâye/ Roman 


Hikâye ile romanı birlikte ele alışımızın nedeni, onlar hak- 
kında söyleyeceklerimizi, onları karşılaştırarak söyleme olana- 
ğını elde etmektir. Çoğu kez, birindeki bir özelliği, onun diğe- 
rindeki karşılığını vererek açıklayacağız. Ayrıca her ikisi aynı 
yapıcı öğelere sahiptir. Bu öğeler, zaman-mekân, kişiler, olay- 
lar ve olay örgüsüdür. Bunlar içinde olayın merkezi bir konu- 
mu vardır. Çünkü olayın geçtiği yer ve zaman, onu gerçekleş- 
tiren kişiler, olayla bağıntı içinde vardırlar. Bu nedenle kurgu 
da olayla başlar. Romancı önce olayı kurgulayacak, sonra diğer 
öğeleri bu kurgu içine yerleştirecektir. O, ilkin bir kişiden veya 
bir yer ve zamandan söz etmiş olsa da bunlar, onun kafasında 
daima önceden bir olay içinde yer almıştır. 


Canlı cinsin bir türü olan insanı tanımlarken, diğer bir tür 
olan hayvanla karşılaştırma yapılır. Örneğin, “İnsan konuşan 
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hayvandır.” denir. Roman ya da hikâyenin ne olduğunu, in- 
sanın hayvandan ayrımını belirterek söylemek gerekirse, insan 
hikâye anlatan hayvandır demek isteriz. Adı masal, destan, 
hikâye veya roman olsun, sözlü veya yazılı olsun, insan baş- 
langıçtan beri öyküler anlata gelmiştir. Öyküleme diyeceğimiz 
bu edim, demek ki insan doğasında vardır. İnsan, olan biteni 
olduğu gibi ya da ona hayalgücüyle kattıklarıyla anlatma ihti- 
yacını duymuştur. Hikâye ve roman, böyle bir insansal varoluş 
özelliği taşır. 

Hikâye, romanın kısası değildir; kendisi kısadır. Bu kısalık, 
başlıca olarak, onun hem anlattığı olayların sayısı hem de an- 
latma tarzından ileri gelir. Onda bir ya da birkaç olay vardır. 
Hikâyedeki her olay, ister tamamlanmış olsun, ister olmasın, 
bir defada anlatılmalıdır. Ama romanda olaylar kısmen anlatı- 
labilir; sonra onlara yeniden geri dönülebilir. 


Romanda bazı olaylar anlatılır; bir yerde durulur; sonra bu 
olaylarla hiçbir ilgisi ilkin görülmeyen başka olaylara geçilir. 
Bu durum, hikâyede yoktur. Romanda birbirinden ayrı uzam 
ve zamanda, ayrı kahramanlarla anlatılan olaylar, bir bütün- 
lük içinde birleştirilir. Bu tarz, hikâyede sınırlı olarak ancak 
kahramanın anımsamalarıyla verilir. Romanın bu çok öğeli 
bütünlüğünden dolayı romancının dünya tasarımcısı olduğu 
söylenir. Bu doğruysa, o zaman hikâyeciye de kent ya da ka- 
saba tasarımcısı demek gerekir. Elbette bu da hiç kolay bir iş 
değildir. Hikâyeci ince işçidir. Romanda bazı yanlışlar bağışla- 
nabilir, ama hikâyede asla! Dostoyevski'de, örneğin Karamazov 
Kardeşler'de savrukluk denebilecek yanlışların olduğu herkes- 
çe kabul edilir. Ama bu savrukluklar, projesi büyük sanatçının 
yaratma aceleciliğinden kaynaklanır. Sonradan isteseydi, onla- 
rı düzeltebilirdi; ama roman birçok şeyi yitirebilirdi. Yaratıcı 
savrukluk, ince işçiliğin, titizliğin vazgeçilmez olduğu hikâyede 
hoş görülmez. Hikâyecinin ne projesi büyüktür ne de acelesi 
vardır. 
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Bir de batılıların “Novel” dediği tarz vardır. Ona kısa roman 
demektense, uzun hikâye demek doğru olur. Çünkü novel, yapı 
bakımından hikâye tarzındadır. Aralarındaki ayrımda uzun- 
luk-kısalık dışsal ölçüttür. İç ayrımda ise yaşantılar çokluğu ve 
onların kurgusu söz konusudur. Hikâyede yaşantıların sayısı 
arttıkça romanda olduğu gibi biz de kısmen hikâyenin içine gi- 
reriz. Bu tür, roman ile hikâye arasında yeralan noveldir. Hikâ- 
yede olsun, romanda olsun sözcük seçimi, cümle, çizilen tip, 
kurgu, yazarın başarısının sınandığı başlıca duraklardır. 


Bir şeyi anlamanın iyi bir yolu, onu ona benzer, ama ondan 
ayrı bir şeyle karşılaştırmaktan geçer. Böyle bir yol, bizi roman 
ya da hikâye ile tarih yazımını karşılaştırmaya götürüyor. Ta- 
rihçi de olayları yazar, romancı da. Her ikisinde de olayların 
kahramanları, geçtikleri yer ve zaman betimlenir. Aralarında- 
ki ayrımı, E. M. Forster'in sözleriyle dile getirelim: “Tarihçinin 
görevi olanı yazmak, romancının görevi yaratmaktır.” Ro- 
mancı yaratıcı olduğu için ona gizli, kapalı hiçbir şey yoktur. 
O, yarattığı kişilerin iç dünyalarını da bilir. Forster, aynı yerde 
Alain den yaptığı bir alıntıyla, her insanın tarih bilimine ve ro- 
man sanatına uygun düşen iki ayrı yanı olduğunu söyler. İn- 
sanın gözlenebilen bütün yaşamı, eylemleri ve eylemlerinden 
çıkarılabilen iç dünyası tarihin; tutkuları, söyleyemediği sevinç 
ve üzüntüleri, düşleri, duygu ve düşünceleri ise romanın ilgi 
alanına girer. 


Roman kişileri gerçek kişilere benzeyebilir, onların adlarını 
taşıyabilir, olaylar olabilir olaylar olarak belli yer ve zamanda 
geçebilir. Ama bu öğelerin hepsi birden, gerçek olanla birebir 
örtüşürse, o zaman yapıt, roman değil, anı veya tarih olur. Ta- 
rihsel roman da adı üstünde tarih ile roman arasında yer alır. 
Sonuçta o bir roman ise, benzerlikler çoğaltılmamalıdır. 


Öyküleme, olayların zaman sırasına göre düzenlenerek an- 


367 Forster, E. M., Roman Sanatı, çev. Ünal Aytür, Adam Yayıncılık, 1982, 
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latılmasıdır. Yine Forster'i izleyelim: “Olay örgüsü de olayların 
anlatımıdır; ancak burada üstünde durulan nokta, olaylar ara- 
sındaki neden-sonuç ilişkisidir. “Kral öldü, arkasından kraliçe 
de öldü’ dersek, öykü olur. ‘Kral öldü, sonra üzüntüsünden kra- 
liçe de öldü’ dersek, olay örgüsü olur.” Olay olgusunun kur- 
gulanmasında yazar, bazen gizem izlenimi verebilir. Bir olayın 
nedeni olan başka bir olay, önceden verilmeyebilir, daha sonra 
açığa çıkabilir. Bu, neden sonuç bağıntısının kopukluğu olarak 
görülmemeli, fakat okurun merak duygusunu, dolayısıyla, ro- 
manın sürükleyiciliğini artırıcı bir öyküleme özelliği olarak gö- 
rülmelidir. Bazen de özellikle hikâyede neden veya sonuç olan 
olay hiç anlatılmamış, okurun hayalgücüne bırakılmış olabilir. 


Roman, dendiği gibi bir dünya yaratmaksa, bir dünyada 
olan her şey onda olmalıdır. İnsanda ve eşyada dikkat çekici 
olan ne varsa onda ortaya konmalıdır. Bu dünya tekilden ge- 
nele varılarak ortaya konur. Bu tekil olan, bir kişi, bir köy veya 
kent vb. olabilir. Belli kişiler, olaylar, mekânlar üzerinden çizi- 
len dünya tablosu, bu yüzden somuttur. Romanda soyut dü- 
şünceler bile somut betimlemeler üzerinden ifade edilir. Ro- 
manın bize sunduğu tablo bir resim kadar, hatta bazen ondan 
daha çok canlı ve hareketlidir. 


Bir kenti anlatırken onu başka kentlerle karşılaştırma ola- 
nağı vardır. Ama aynı olanak dünya tasarımında yoktur. Bir 
tek dünyamız var. Dünyada bir nesneyi yaratmak için bütün 
dünyayı tasarlamanız gerekir. Bir dünya tasarımı olan roman- 
da dadurum benzerdir. Onun her bir öğesini tasarlarken her 
defasında romanın bütününü göz önünde bulundurmalısınız. 
Romanda her ne kadar tekilden genele doğru bir gidiş varsa da 
roman, kurgulanırken, deyim yerindeyse, tümdengelimsel bir 
yöntem kullanılır. Kuşkusuz romancı her şeyi kafasında tas- 
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tamam tasarladıktan sonra yazmaya başlamaz. Ama onun bir 
ön tasarımı da vardır, boş bir kafayla yazmaya başlamaz ya da 
o, “hele bir yazmaya başlayayım, sonrası nasılsa gelir” demez. 
Burada da yorumbilgisel bir döngü vardır: Bütünden parçaya, 
parçadan bütüne doğru. Bu git geller yazma edimi boyunca 
süre gider. 

Romanda, içinde bizim de yer aldığımız bir yaşam-dünya 
betimlenir. Hikâyede ise gözümüzün önünde canlandırılan 
bir ya da birkaç yaşam dilimini, yani yaşantıyı biz seyrederiz. 
Okur romanda kendini bulur. Ama o, hikâyeyi seyreder. O, 
hemen hemen hikâyenin içinde yer almaz. Hikâyede betim- 
lenen yaşantılar, gözlerimizin önünde canlanır. Onlar bizim 
karşımızdadır. Romancı duygularımızı uyandırır, yönetir, ru- 
humuzu oradan oraya sürükler. Onun karşısında biz edilginiz. 
Kuşkusuz aynı şey, hikâye için de söz konusudur. Birincide 
ruhun yolculuğu uzun, diğerinde kısadır. Aralarındaki ayrımı, 
bir müzik parçasını dinlemekle, bir konseri izlemek benzetme- 
siyle gösterebiliriz. Bu edilginlik romanı ya da hikâyeyi eleşti- 
remeyeceğimiz anlamına gelmez. Ancak, nasıl ki iyi bir müzik 
eleştirmeni müzik eserini ilkin bir dinleyici, bir estet olarak on- 
dan tat alma tutumuyla izler, eleştirel tutumunu sonraki dinle- 
melerinde takınırsa, bunun gibi iyi bir edebiyat eleştirmeni de 
romanı ilk okumada çalakalem eleştirmeye girişmez; onu bir 
eleştiri nesnesi olarak ayrıntılarıyla görebilecek kadar inceden 
inceye irdelemek için yeterince okur. 


Hikâyeile roman, yalnızca olayları, kişileri, uzamları betim- 
lemekle kalmaz, bize bazı düşünceler de verir. Ama onlar bunu 
öğretici tarzda değil, tersine betimlemelerle yaparlar. Onların 
dili bilişsel (kognitif), gidimli (diskursiv) değil, fakat betimle- 
yicidir. “Fikir romanı”ndan söz etmiyorum. Doğrusu bu tarzın 
edebi özelliği çok zorladığını düşünüyorum. Romanda düşün- 
celer, ya betimlemelerle ya da kahramanların ağzından doğru- 
dan doğruya dile getirilir. “Tezli roman”larda bu duruma daha 
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çok yer verilir. Ancak tezli romanlarda düşünceler çokça yer 
aldıkça, onlar da fikir romanı olur, edebi tat zayıflar ya da yok 
olur. Edebi tarzın korunduğu romanlarda düşünceler, betimle- 
melerle okura sezdirilir. Bir de tezli romana benzeyen didaktik 
romanlar vardır. Günümüzde bu tarz pek yazılmıyor. Bunlarda 
okurun bilgilendirilmesi esas alınır. 


Yukarıda (4.3) sözünü ettiğimiz “kendi kendini araştırma” 
tarzındaki romanlar, ne fikir romanı ne tezli roman ne de di- 
daktik roman tarzına girer. Onların yaptığına bir bakıma ben- 
zer, daha çok romanda kullanılan bir edebiyat tekniği olarak 
“bilinç akışı”ndan kısaca da olsa burada söz etmek gerekir. 
Aslında bir psikolojik yöntem olan bu tarzı May Sinclair, ede- 
biyata taşımıştır. Başlıca temsilcileri olarak James Joyce, Willi- 
am Faulkner ve Virginia Woolf gösterilebilir. Oğuz Atay da bu 
tekniği Tutunamayanlar'da kullanmıştır. Kahramanın o anda- 
ki düşünceleri, duyguları, izlenimleri aralarında mantıksal bir 
bağ kurulmaksızın artarda verilir. Her ne kadar bir iç gözlemle 
kahraman konuşturuluyorsa da bu, bir “kendi kendini araştır- 
ma” sayılamaz. Ne dendiği pek belli değildir. Bu tür metinleri, 
okumak, izlemek de güçtür. 


Roman veya hikâye, ister tezli, ideolojik olsun ya da ol- 
masın, onun verdiği veya ondan alınabilecek mesajlar vardır. 
Özelde romanın, genelde edebiyatın ideolojiyle bağıntısı, her 
zaman edebiyat kuramcılarının ilgisini çekmiştir. Bu konuda 
Terry Eagleton, iki uç, karşıt görüşten söz edilebileceğini be- 
lirtir. Bunlardan biri, “edebiyatın belirli bir sanatsal biçimde 
ortaya çıkan ideolojiden başka hiçbir şey olmadığı” diğeri, 
“gerçek sanatın çağının ideolojik sınırlarını her zaman aşarak 
ideolojinin gözden sakladığı gerçekleri anlamamızı sağladığı” 
görüşüdür. Eagleton, bu iki görüşü de fazlasıyla basit bulur.*** 
Bizce de Eagleton, bu yargısında haklıdır. Dahası, bir edebiyat 


369 Bkz. Eagleton, Terry, Edebiyat Eleştirisi Üzerine, çev. Handan Gönenç, 
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yapıtı ideolojik öğeler taşıyabilir; ama bunu onun nasıl taşıdı- 
ğı önemlidir. O, toplumsal olanı sanatsal bir şey olarak ortaya 
koymalıdır. Tersi durumda o, “sanat yapıtı” adını hak edemez. 
Belli bir ideolojiyi yansıtıcı tarzda olmasa da romanda verilen 
mesajlar, sosyo-kültürel, siyasal ve evrensel-insansal boyutlar- 
da ortaya konabilir. 


Benzeri bir tartışma öz biçim konusundadır. Bu konuda da 
Eagleton, Marx'ın Hegel'in “biçimin kusurluluğu özün kusur- 
luluğundan doğar” sözünü benimsemekle birlikte, bu ikisi ara- 
sında diyalektik anlayışı ortaya koyduğunu belirtir; “Marx ede- 
biyatın biçim ve öz birliği taşıması gerektiğine inanırdı” der.” 
Bu kısa göndermede de görüldüğü gibi, romanda biçim öz 
ilişkisi, daima, kuramcıları karşı karşıya getirmiştir. Gerçekçi, 
maddeci kuramcılar öze önem verirken, idealist, romantik diye 
nitelenen diğerleri ise biçimi öne çıkarırlar. Ama biz, burada 
iki yandan birini tutma zorunda değiliz. Neyin anlatılacağı özü, 
nasıl dile getirileceği biçimi gösterdiğine göre, her ikisinin de 
eş önemde olduğunu söylemek isteriz. Romancı, olay seçimiy- 
le özde, sözcük seçimiyle de biçimde titizlik gösterir; birinden 
birini boşlamaz. Elbette özü ıskalamadan romanın estetik de- 
gerini asıl gösteren şey biçimdir. Bu da gerek mekânların, gerek 
kahramanların, gerekse olayların sunuluşunda, tüm öğelerin 
bir bütünlük içinde verilmesiyle gerçekleşir. “Bütün güzeldir.” 
Anlama yetisiyle hayalgücünün çeşitli biçimlerde bireşimlere 
varmasıyla her iki yetide olduğu gibi bulunmayan düşsellik, in- 
san ruhunun incelmesine, derinleşmesine ve yücelmesine hiz- 
met etmelidir; birtakım hortlak ya da garip yaratıklar meydana 
getirmek için değil. 

Romancının bir dünya tasarımcısı olduğu sözünde roman- 
cıya bir Tanrı konumu verilir. Yeni Roman anlayışının hem bir 
kuramcısı hem bir romancısı A. Robbe-Grillet soruyor: “Bal- 
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zac'ın romanlarında dünyayı anlatan kimdir? Her şeyi bilen; 
her yerde bulunan; aynı anda hem yüzün, hem bilincin hare- 
ketlerini izleyen; aynı anda her serüvenin hem şimdisini, hem 
geçmişini, hem geleceğini tanıyan bu anlatıcı kimdir? Olsa olsa, 
Tanrı olabilir.” Buna karşın o, önerdiği Yeni Roman'ı şöy- 
le tanımlıyor: “Bu deyim (Yeni Roman]; yeni roman biçimleri 
arayan, insanla dünya arasındaki yeni bağlantıları anlatabilen 
(ya da yaratabilen) yeni bir roman bulmaya, yani yeni bir in- 
san bulmaya karar veren kişileri kapsıyor, hepsine uygun bir 
ad oluyor.” Bu tarz romanda yazar bir insan olarak neye ne 
kadar tanık olabilirse, o kadarını yazıyor. Bu nedenle bu tarzın 
gerçekçi olduğu öne sürülüyor. Ayrıca bu tarzla “eskinin 'de- 


» « 


rinlik” efsaneleri artık yıkılıyor.” “Artık dünyayı yalnızca ihti- 
yaç ve hizmetlerimizde kullandığımız bir özel mülkiyet -yani 
kendi malımız- gibi görmüyoruz, git gide onun derinliğine de 
inanmaz oluyoruz, insanın özcü anlayışı yıkıldıkça, ‘doğa’ dü- 
şüncesinin yerini ‘durum’ düşüncesi alıyor; nesnelerin “yüzey- 
seli artık, bizim için, onların yüreğini örten bir maske olmak- 
tan çıkıyor.(Çünkü yürek yani duygu, oldum bittim, metafizik 
“öte'lere kapı açmıştır.) 

Bundan ötürü, bütün edebiyat dilinin değişmesi gerekmek- 
tedir ve değişmektedir. İçe dokunan, benzetmeye yaslanan, 
büyüleyen sözcükler karşısında bilinçli kimselerin duyduğu 
tiksinme günden güne artıyor. Buna karşılık, ölçmekten, yer- 
leştirmekten, sınırlandırmaktan, belirlemekten hoşlanan tasvir 
edici, ortaya koyucu sıfatlar yeni bir roman sanatının yürüye- 
ceği güç yolu gösteriyor.” 

Yeni Roman'ın geleneksel roman eleştirisi ve yeni bir insan 
dünya bağlantısı kurma, özcülükten, derinlikten, duygusal an- 
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latımlardan uzaklaşma, gerçekçilik, nesnellik, anlatımda âdeta 
elinde metreyle “tespit edebiyatı” yapma tarzındaki getirdiği 
önerilerin, sağlam gerekçelendirmelerle ortaya konulduğu, 
edebiyat çevrelerince kabul edilmiştir. Ama yine aynı çevrele- 
rin bu önerilerle yazılan romanların ne denli devrimci olduğu 
kuşkusu da dile getirilmiştir. Ayrıca okurun da bu tür roman- 
lara pek ilgi göstermediği, yine geleneksel romanları yeğlediği 
saptanmıştır. 


Yeni Roman'ın vardığı bir sonucu, Maurice Nadeau'nün 
sözleriyle şöyle dile getirebiliriz: “Kıskançlık yahut Perde'de 
(Jalousie. 1957) Robbe-Grillet'yi kişilerin bağdaşıklığından, 
hatta açıkça tanınabilirliğinden olduğu gibi, hikâyenin tutarlı- 
lığından da vazgeçer buluruz. Bu kez bize, bir çiçek dürbünün- 
de görüldüğü üzere, belirsiz bir zamanda oluşan eylemler, daha 
doğrusu, gerçek ya da düşsel eylem görünümleri sunar. Kişiler 
ancak aralarındaki yalın ilişkilerle belirlenirler: Bir koca, bir 
karı, bir de onun aşığı. Yaşadıkları yer: Herhangi bir sömürge 
ülkesi. Bu eksikleri gidermek, bu boşlukları doldurmak dileğiy- 
le yazar, metreyi eline alır, yerlerin, nesnelerin ve durumların 
geometrik tasvirine girişir, değişik saatlerde güneşle gölgenin 
yürüyüşünü izler; sık sık aynı tasvirlere, aynı ara olaylara, aynı 
edimlere ve sözlere geri döner. Bundan ötürü, kitabın okuyan 
üzerinde tuhaf bir etkisi olur: İnsan, sahnesinden ve dekor da- 
yanaklarından başka bir şeyi bulunmayan bir gölge tiyatrosun- 
da sanır kendini; önüne sürülmüş olabildiğine eksik belirtilere 
göre düzenlenen bir oyunu seyreder. Nesnelerin sağlam dün- 
yası bir görünüm ya da sanrının (hallucination) sonucu gibi 
gelir ona. Eğer olaylar ve olgular yazarının tanımadığı bu 'de- 
rinlik'ten yoksun iseler, gerçekte, kendi varoluşlarını inandırıcı 
kılabilecek niteliklerden de yoksundurlar demektir. Bundan 
dolayı, aşırı bir nesnellik düşkünlüğü kötünün kötüsü bir öz- 
nellikle karışır: Dünyayı kıskanç bir kocanın gözleriyle görü- 
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rüz. Kitap bütünüyle buna göre kurulmuştur.”7* 


Bu durum, bizi Yeni Roman'ı Adorno'nun büyük önem 
verdiği Yeni Müzik (atonal müzik) ile karşılaştırmaya götü- 
rüyor. Adorno, tonal (armonik) müzikte gördüğü, egemen bir 
tonun etrafında diğer tonların bulunuşu özelliğine koşut ola- 
rak toplumda iktidar ve onun iktidarı altındakiler durumunu 
koyar. O sırada Schönberg'in öne sürdüğü atonal müzikte ise 
böyle bir durum yoktu. Egemen bir ton olmaksızın da çokses- 
lilik sağlanabiliyordu. Adorno, bu Yeni Müziği tasarladığı yeni 
toplum için bir model olarak gördü ve övdü. Ancak bu atonal 
müzik pek tutmadı; müzikseverler, Beethoven'leri Mozart'ları 
dinlemeyi sürdürdüler; tıpkı edebiyat okurlarının Balzac'ları, 
Tolstoy'ları okumayı sürdürmeleri, yazarların yine geleneksel 
roman tarzında yazmaları gibi. Buradan şuraya varmak istiyo- 
rum: Bir sanat yapıtı, o ister müzik, ister resim, ister roman 
olsun, daima içsel özellikleriyle, yani sanat yapıtı olmak bakı- 
mından değerlendirilmelidir. O, bizi iktidardan veya özcülük 
düşüncesinden kurtaracak diye ona belbağlamanın boşa çıktığı 
görülmektedir. Her sanat tarzının bir beğenisi vardır. Eğer siz 
bu beğeniye aykırı yeni bir tarz yapıt ortaya koyacaksanız, buna 
uygun beğeniyi de getirmelisiniz. Bunun tipik bir örneğini Pi- 
casso yapmıştır. O, yaptığı resimlerle yeni bir beğeni yaratmış- 
tır. Benzeri bir devrim edebiyatta yapılacaksa, o zaman yazar, 
kendi okurunu, beğenisini de yaratmalıdır. Yoksa sizin devir- 
mek istediğiniz eski edebiyata ne denli haklı eleştiriler getirse- 
niz de sunduğunuz yeni bir tarzla devrim yapmış olmazsınız. 
Yeni Roman, yeni bir beğeni yaratamamıştır. Biz bir romanı, 
“Yazar bunları nereden biliyor, onun bunları bilmesine olanak 
yok” diye düşünerek okumayız. Ama onun anlattığı hikâyede 
tutarsızlıklar varsa, kişileri iyi çizilmemişse, olaylar arasında 
neden sonuç bağıntıları iyi kurulmamışsa vb., bunları kolaylık- 
la ayrımlar, romanı okumayı sürdürmeyiz. Çünkü roman bize 


374 , a.g.y. S. 15-16. 


317 


ESTETİK VE SANAT FELSEFESİ 


edebi bir tat vermemiştir. Edebi tat, estetik bir yaşantıdır. Ya- 
pıttan böyle bir yaşantı edinmek, onun bizim beğenimize hitap 
edebilmesine bağlıdır. O, ya bizim beğenimize uyacak ya da bi- 
zim beğenimizi kendisine uygun tarzda değiştirecek. Edebiyat- 
ta, sanatta devrimi yapmak politik devrimlerden daha güçtür. 


Romancının her şeyi bilen Tanrı olmasına gelince... O, gör- 
düklerini, işittiklerini bize anlatan bir haberci değildir. O, bir 
kurgucudur. Hayalgücüyle kurduğu dünyada her şeyi bilmesi 
olağandır. O, hayalen yaratılanın yaratıcısıdır. Biz, romanın 
hayal ürünü olduğunu biliriz. Dolayısıyla yazar, bizi aldatmış 
olmaz. Onun hayalgücünün zenginliğinin dile gelimidir bize 
edebi tat veren. Tarihsel romanlara yapılan bazı eleştiriler var- 
dır. Anlatılan olayların gerçekte öyle olmadığı söylenir. Yanıt 
da “Bu bir romandır, tarih değil” biçiminde olur. Ama hiç kim- 
se “Romancı her şeyi nereden biliyor” demez. Çünkü yazar, 
olaylarla ilgili belgeleri toplamıştır. Tarihsel roman yazarının 
topladığı belgeleri, kurgusal romancı hayalinde oluşturmuştur. 
Ona da “O her şeyi nereden biliyor” denmemelidir. 


Romanın ne olduğunu anlamak için, onu antik çağın des- 
tan'ı ile karşılaştırmakta yarar vardır. Bu amaçla ilkin yine Sc- 
helling'e başvurmak istiyoruz. Ona göre, antik epos'un (destan) 
başlıca belirleyici özellikleri, başlangıç ve sonun belirsizliği, 
zamana karşı kayıtsızlık, yüce rastlantısallıktır. Epos şairinin 
kendisi, kendi istemi, öne çıkmış, belirleyici değildir. Olaylar 
kaderin işidir. Epos'ta özne ve öznellik yok, her şey nesneldir, 
eş önemdedir. Öznenin ortaya çıkışı modern ya da romantik 
epos'tadır. Antik dünya türün dünyası iken, modern dünya 
bireyin, parçalanmanın dünyasıdır. Modern dünyada artık 
hakiki epos yoktur. Modern epostan roman çıkmıştır. Roman 
bireyin dünyasını yansıtır. Orada öznellik vardır, yazarın ken- 
disi özne olarak ortaya çıkmıştır; belirli zamanda geçen olay- 
ların başı sonu bellidir. Anlatım biçimi de değişmiştir: Epos- 
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ta şiir, romanda düzyazı.””* Romanın destanla ilgisini Lukacs, 
”Roman, Tanrı'nın bırakıp gittiği dünyanın bir destanıdır””6 
sözleriyle dile getirir. Tanrı'nın bırakıp gittiği dünyada roman 
kahramanı özgürlüğünü kazanmıştır. 


Yaşar Kemal, birçok kez, “Ben Çukurova'nın Homeros'u- 
yum” demiştir. Bence de bu saptama doğrudur; özellikle İnce 
Memed göz önüne alındığında. Ama aralarında üç bin yıl var- 
dır. Hiç kimse ne Çukurova'da ne de Türkiye'nin başka her- 
hangi bir bölgesinde bugünkü yaşamın üç bin yıl öncesi Yuna- 
nistan'ındaki gibi olduğunu söyleyemez. Sanat yapıtızamanına 
bağlı olmalıdır, kendi zamanının ruhunu kendi tarzında ver- 
melidir. Nasıl ki çocuk masal severse, insanlığın çocukluk çağı- 
nın tinsel ihtiyacını destan karşılar. Aynı ihtiyaç modern dün- 
yadaromanla karşılanır. 


Edebiyatın diğer sanatlarla ilgisi, daha çoğu, konu olmak 
bakımından ele alınmıştır. Örneğin, Wellek ile Warren şöyle 
diyor: “Sırasında yazın da resme ya da müziğe, özellikle de söz- 
lü müzikle betimleyici müziğe konu olabilir.” Ama onlar, şii- 
rin müziğin yarattığı etkilere ulaşıp ulaşamayacağı konusunda 


377 


kuşkuludurlar. 


Genelde edebiyatın, özelde roman ya da hikâyenin müzik- 
le ilişkisinin, dolaylı bir ilişki olarak şiir üzerinden kurulabile- 
ceğini düşünüyorum. Nabokov, Madame Bovary için “Biçem 
açısından, şiirden beklenen etkiyi düzyazıda yaratır”? der. Şi- 
irde müziği dış ve iç müzik olarak ikiye ayırmıştık. Aynı ayrı- 
mı, düzyazıda da görüyoruz. Düzyazıda dış müzik metnin sesli 


375 Burada özetle verdiğimiz Schelling'in düşüncelerinin daha geniş ve ay- 
rıntılı biçimi ve kaynak bildirimi için, Kuram-Eylem Birliği Olarak Sanat. 
Schelling Felsefesinde Bir Araştırma adlı kitabımıza bakılabilir. MVT Ya- 
yıncılık, 2006, s. 179-194. 

376 Lukacs, G., Roman Kuramı, çev. Sedat Ümran, Say Yayınları, 1985, s. 86. 

377 Bkz. Wellek, R. - Warren, A., Yazın Kuramı, çev. Y. Salman-S. Karantay, 
Altın Kitaplar Yayınevi, 1982, s 166-167. 

378 Nabokov, Vladimir, Edebiyat Dersleri, çev. E Özgüven - N. Akbulut, Ada 
Yayınları, 1988, s. 11. 
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okunuşuyla ortaya çıkar. Sözcüklerin seslendirilişinin bir melo- 
disi vardır. Onlar, anlamları söz konusu olmaksızın üzerimizde 
müziksel bir etki bırakabilir. Bu konuda bir anımı burada an- 
latmama izin verilsin isterim. Türkçe yaptığım bir konuşmada 
Türkçe hiç bilmeyen, oturum başkanı Kanadalı bir felsefeci, 
konuşmamın sonunda bana İngilizce olarak şöyle dedi: “Ko- 
nuşmanızdan hiçbir şey anlamadım, ama çok etkilendim.” 
Bu etkileme Türkçenin dış müziği ile gerçekleşmişti. Düzyazı 
dış müziğin yanında, sözlerin anlamıyla iç müziği de birlikte 
getirebilir. Eğer bir roman veya hikâye üzerimizde şiirsel bir 
etki bırakabiliyorsa, müziksel etkiyi de yaratmış demektir. Bir 
müzik parçasını dinlerken kendimizi hayallere kaptırırız. Bu 
hayalleri yönlendiren, onlara biçimler veren o an işittiğimiz 
tonlar ve ruhumuzun derinliklerinde yatan eski yaşantılardır. 
Romanda ise bu yönlendirme için onun çizdiği, betimlediği 
resimler bulunur. Öyle ki ruh, bazen bu resimlerin ardı sıra 
giderken romanı elimizden bırakabiliriz. Bu etkinin, şiirde iç 
müzik dediğimiz anlam üzerinden verildiği söylenebilir. 


Burada sorular ortaya çıkmaktadır: Romanın hayalimizde 
çizdiği biçimler dünyası, nasıl bir ontolojik yapıdadır? O bi- 
çimler, o edimler, o uzamlar nerededir? “Hayalimizde” demek 
yeterli değildir. Onları hayal etmediğimizde onlar nerededir? 
Kitapta, kâğıt üstünde yalnızca mürekkep lekeleri var. Bu mü- 
rekkep lekelerini okurken bizde neler olur? Roman, ne denli 
gerçekliğe gönderimde bulunsa da kurmaca bir varlık alanın- 
dadır. Bu alanın varlıksal özellikleri nelerdir? Bu soruları başlı 
başına ayrıntılı olarak araştırmak gerekir. Bunun için burada 
yer yoktur. Ancak şu kadarını söylemekle yetinelim: Bu kur- 
maca, hayali, yapıntısal varlık alanı, içinde yaşadığımız gerçek- 
lik alanıyla ilişkisiz değildir. Bu ilişkiyi biz kurarız. Nasıl mı? 
Roger Scruton'un Kendall Walton'dan alıntıladığı bir kavram 
var: “yalandan inanma-oyunları” (“Games of make-believe”, 
“yapma-inanma oyunları”). Bir romanı okurken zihnimizde, 
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hayalimizde birtakım olaylar belirir. Bu kurmaca olaylardan 
biz nasıl etkileniriz? Biz gerçeklikteyiz, olaylar hayalidir. Scru- 
ton şöyle diyor: “Yalandan inanma oyunları, bizim kendimizin 
gözleyiciler olarak içine katıldığımız yapıntısal dünyaların in- 
ceden inceye işlenişini içerir. Desdemona'ya acımamız, gerçek- 
ten doğru değildir; fakat -Walton'un deyimiyle, ona acımam 
*yapıntısaldır” ve hikâyenin göz önüne serilişi, onu yapıntısal 
yapar (ya da yapıntısal doğru), benim duygularım hikâyenin 
bir biri ardına dizilmiş olaylarıyla gelişir.” Burada eklenme- 
si gereken bir kavram, yukarıda (1.6) açıkladığımız “özdeşle- 
yim”dir. Biz roman kahramanlarıyla kendimizi özdeşleştiririz. 
Buna ben “yalandan inanma oyunu” demek istemiyorum. Ama 
burada bir yanılsama vardır. Hangi türden olursa olsun sanat 
yapıtı, yanılsamacıdır. (Epik tiyatroyu bunun dışında tutabili- 
riz; ona aşağıda (4.44) geleceğiz.) Sanatın varlık alanı, içinde 
yaşadığımız gerçekliğe göre bir üst-gerçekliktir. Biz özdeşle- 
yimle bu üst-gerçekliğe geçeriz. 

Bazı romanlarda yazar, kendi öznel anılarına dayanır. “Nes- 
nel toplumsal yaşam da ‘benim yaşamlarım'ın iç içe dokunmuş 
biçimidir.” Lunaçarski, Proust'u incelerken böyle der. Burada 
olayların doğru anımsanması olanaklı olmayacağı için, Luna- 
çarski, aynı yerde bu kez Goethe'den söz ederken onun “belle- 
ğin bulanık yamaları arasından gerçeği aslına uygun biçimde 
yeniden üretmeye çalışmaktan çok, anımsamaların ardındaki 
anlamı, içsel mantığı yakalamayı genellikle daha önemli gör- 
düğünü” söyler.” Bu içsel mantık yoluyla birbiriyle ilgisiz gö- 
rünen anılar arasında bağıntılar kurulur. Roman için önemli 
olan, anlatılanların olmuş bitmiş olana uygunluğu değil, fakat 
onların kendi aralarında kurulan birlik dolayısıyla gerçeklik 


379 Scruton, Roger, “Feeling Fictions”, A Companion to the Philosophy of Li- 
terature (Ed. Garry L. Hagberg ve Walter Jost”) içinde, Wiley-Blackwell, 
2010, s. 93. 

380 Bkz. Lunaçarski, Anatoli Vasilyeviç, Sanat ve Edebiyat Üzerine, çev. Kev- 
ser Kavala, Adam Yayıncılık, 1982, s. 86-87. 
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duygusuna bağlı kalıştır. Bizce romanın gerçekçiliği de burada 
aranmalıdır. 


Romanda yazar, okuru avucunun içine almak ister. Bunu 
o, okurun roman kahramanlarıyla özdeşleşmesini sağlayarak 
yapar. Günlük yaşamda düşüncelerimizi çoğu kez eyleme geçi- 
remeyiz; ama bunu romancı kahramanlarına yaptırabilir. Biz o 
kahramanla özdeşleşerek eksik bıraktığımız şeyi yazar aracılı- 
ğıyla tamamlarız. Bu da bir yanılsamadır. Bu yanılsamadan do- 
layı, roman eleştirilmemelidir. Sanat yapıtı yanılsama yoluyla 
bize estetik haz verir. Yanılsamayı ortadan kaldırmak, estetik 
hazzı, dolayısıyla sanat yapıtını yok etmek anlamına gelir. Her 
okurun romanla özdeşleşebilmesini sağlamak hiç kolay değil- 
dir. Bunun için insanın her halinin romanda verilmesi gere- 
kir. Madem o, bir dünya tasarımı idi, tinsel ve fiziksel anlamda 
dünya da bütün insanların içinde yer aldığı mekân olduğuna 
göre, romanda herkes kendine bir yer bulacaktır. Bu da roman- 
cının Schelling'in Shakespeare için söylediği “çobanı ve kralı ta- 
nır” sözünü hak etmesiyle gerçekleşecektir. 


Günümüz romanındaki sorun, günümüz insanının sorunu- 
dur. Bu da başlıca olarak insanın doğadan uzaklaşması sonu- 
cunda doğaya ve kendisine yabancılaşması olarak dile getiri- 
lebilir. Eğer insan, kimi bilim kurgu romanlarında gösterildiği 
gibi günün birinde yapay bir ortamda yaşayacaksa, doğadan 
tümüyle kopmuş bu insanın artık kendine yabancılaşmasından 
söz edilmeyecektir. Çünkü onun kendisi de artık bu ortamın 
ürünü olmuş olacaktır, doğanın değil. Ama doğanın insan ya- 
şamına yön vermesi, özgürlük, içtenlik, sevgi ve doğruluk de- 
mektir. Doğadan kopacak insan bu özelliklerden de yoksun ka- 
lacaktır. Bunun bilincinde olan günümüz insanının, kendisine 
öyle bir gelecek isteyeceğini düşünmüyorum. 

Bir romanın yarattığı imgelerin, çizdiği karakterlerin, mü- 
zikte, tiyatro ve sinemada, resimde, plastik sanatta, kısacası 
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tüm sanat tarzlarında kullanılır olması, onun büyüklüğünün, 
değerinin bir göstergesidir. 


4.33 Piyes 


Söz sanatlarından sahne sanatlarına geçerken sahnede can- 
landırılacak sözün kendisine, yani piyese ve onun sahne ile 
kurulan ilişkisine bakmalıdır. Piyes yazılırken onun sahnede 
temsil edileceği göz önünde bulundurulmalıdır. Gerçi Bernard 
Shaw gibi bazı yazarlar, piyeslerinin okunması ile sahnelen- 
mesi arasında bir ayrım gözetmeksizin eserlerini yazmışlardır. 
Ancak bu tarz sınırlı sayıdadır. Öyle de olsa, onların da yine 
sahnelenmesi söz konusu olacağından, piyes ile onun temsili 
arasındaki ilişki her zaman söz konusu olacaktır. 


Ne tür sözler, canlandırılmaya daha çok elverişlidir? Bunu 
bilmek için yazarın tiyatrocu olması gerekir. Shakespeare'in 
tiyatrocu olduğu bilinir. Kuşkusuz kuramsal bir metin temsil 
edilmek için elverişli değildir. Sözler bir hareketi başlatacak 
tarzda olmalıdır. Canlandırma hareketle olacaktır. Sanatlar- 
da hareketin olduğu yerde müzik de işbaşındadır. Müzik, bir 
yandan sahnenin akışına katkıda bulunurken, bir yandan da 
hareket ve sözlerin anlamlandırılmasında rol oynar, esere este- 
tik bir katkı yapar. Piyes, başlıca olarak karakterler arasındaki 
diyaloglardan oluşur; tasvir de kullanılır. Diyalog konusunda, 
biri karakterin sahnede bulunuşu, diğeri onun sözleri olmak 
üzere iki noktanın belirtilmesi gerekir. İkincisi konusunda an- 
laşılmayacak bir şey yoktur. Birincisinden ise neyi kastettiği- 
mize açıklık getirmek gerekir. Karakterin kendisi de diyalog 
konusudur. Onu sahneye çıkaran da sözdür. Diyelim ki belli 
sözler belli bir karaktere söylettirilecektir. Ama başka sözler 
için başka bir karakter sahneye çıkarılır. Karakter, konuşmak 
için oradadır. O, sözleriyle kendisini özdeşleştirmiştir. Başarılı 
oyuncular bunu gerçekleştirir. 
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Günümüz estetiğinde piyes konusunda tanımlama sorun- 
ları vardır.”! Bu sorunlar başlıca olarak şöyle dile getirilir: Pi- 
yes, sahnede canlandırılması için mi yazılmıştır, yoksa o, başlı 
başına edebi bir biçim midir? İkinci durumda onun düzyazı 
ve şiirden ayrımı nedir? Bizim piyesi, söz sanatlarından sahne 
sanatlarına geçişte ele almamızın bir nedeni de bu tanımlama 
sorunudur. Ama aynı sorular, film senaryoları için sorulma- 
maktadır. Çünkü senaryo, zaten filmle birlikte ortaya çıkmıştır. 
Oysa yukarıda belirttiğimiz gibi, hiçbir canlandırılma düşünül- 
meksizin de piyesler yazılmıştır. Temsil edileceği düşünülerek 
yazılan piyesler, yönetmenin işini kolaylaştırır. Eserin sahneye 
konulmasında yaşanan sorunlar aza iner. Ancak diğer türde- 
ki piyesin yönetmeni daha özgür bırakacağı da söylenebilir. 
Sonuçta her iki tarz da piyestir ve sahnede canlandırılabilir- 
dir. Piyes yazarının yazdıklarının canlandırılabilir, dolayısıyla 
seyredilebilir olması gerektiğini düşünmesi, onun bu kaygısı 
metninde yansır. Yazar, kendilerine hayat verilecek sözcükle- 
ri seçer, diyalogları da bu bakımdan kullanır. “Diyalog” diyor 
Clifford Bax, “piyes yazma sanatının zevkidir, hem görünüşte 
o kadar caziptir ki, bu zevki bir kere tadan her dramatist artık 
onun tiryakisi olur.”2 

Piyeste sürprizin de yeri önemlidir. Seyircinin dikkatini 
uyanık tutmak için şaşırtıcı olaylara yer verilir. Bu, seyirciyi he- 
yecanlandırır, kendisini oyuna verir. Piyesin diyalog biçiminde 
olması, ona bazı ayrıcalıklar kazandırır. Diyalogla anlatılanlar, 
düzyazıyla yazılsaydı, birçok kez tekrara başvurulmak zorunda 
olunurdu. “O halde” diyor Strowsky, “piyes metninin zengin- 
liğini ve şümulünü şöylece hulâsa edebiliriz: metin, tiyatro ol- 
ması dolayısıyla bütün plastik sanatları, dansı ve musikiyi kul- 
landığı gibi, bütün edebiyatı da çekip emrinde istihdam eder. 
381 Örneğin bkz. Hamilton, James, “Drama”, A Companion to Aesthetics 

içinde, 2. baskı, Ed. Davies, Stephen vd., Wiley-Blackwell, 2009, s. 78-82. 


382 Bax, Clifford, Tiyatro Nereye Gidi yor, çev. Suat Taşer, Buket Matbaası, An- 
kara, 1952, s. 33-34. 
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Çünkü temaşa sanatının mevzuu hayattır.”89 


Sahnede göz önüne konan, çobandan krala insan hayatıdır. 
Kuşkusuz, sahnede olup bitenin tümünün metinde verildiği 
söylenemez. Yönetmenin, hatta oyuncuların katkıları göz ardı 
edilemez. Bazen sahnede metinden çok uzaklaşıldığı olur. Özel- 
likle metin geçmiş zamana aitse, onun şimdiye getirilmesi gere- 
kir. Zaman içinde birçok şey eskir, ifadeler anlamlarını yitirir. 
Wittgenstein'ın “dil oyunları” kavramını burada anımsamalı. 
Dil oyunları değişir. Başlangıçta bir deyimle ortaya konan dil 
oyunu, bugün aynı söz kullanıldığı halde, başka bir dil oyunu 
olmuştur. Çünkü deyimin tasarımı değişmiştir. “Dil oyunları 
değişince, kavramlar değişir ve kavramlarla birlikte sözcüklerin 
anlamları.”* Değişen dil oyunlarının şimdi ne anlama geldi- 
ğinin bilinmesi dilbilimsel çabaları gerektirir. Buna göre, geç- 
mişte yazılmış bir piyeste bulunan dil oyunlarının günümüze 
getirilmesinde yönetmen, dilbilimcilere de danışacaktır. 


Çağdaş estetikçiler, metin ile onun temsili arasında bir me- 
safe, hatta bir uçurum olduğundan söz ederler. Metin dildir; 
onun sahnede temsilinde beden vardır; bir de metinde olma- 
yan bedenin dili. Metin dilsel bir uzamdadır. Onun temsiliy- 
le fiziksel uzama geçilir. Dilsel uzamdan fiziksel uzama geçiş 
yönetmenin ve oyuncuların çabasıyla olur. Metin sahneye ci- 
simleşmiş olarak çıkar. Bu, mekanik bir çıkış değildir. Metnin 
dilsel uzamıyla sahnedeki fiziksel uzam arasında ontolojik bir 
fark vardır. Yukarıda yaptığımız göndermede ikisi arasında bir 
uçurum olduğu görüşü, bu uzam farklılığında haklılık kazanır. 
Amaç metin ve sahne arasındaki bu ayrımı ortadan kaldırmak 
değildir. Fakat metnin sahneye taşınmasında amaç, metnin ru- 


383 Strowsky, E, Tiyatro ve Bizler, çev. Sabri Esat Siyavuşgil, MEB, İstanbul 
1962, s. 13-14. 

384 Wittgenstein, L., Über Gewissheit, 65. 

385 Örneğin bkz. Walker, Julia A., “The Text/Performance Split across the 
Analitic/Continental Divide”, Staging Philosophy içinde, Ed. David 
Krasner ve David Z. Saltz, The University of Michigan, 2006, s. 19-40. 


325 


ESTETİK VESANAT FELSEFESİ 


hunun cisimleştirilmesidir. Sahnede görünen her şey metinde 
var değildir. “Görsel ve sessel öğeler metnin içinde/altında giz- 
lidir.” Bu gizli olan, sahnede açığa çıkar. Metinde, dramatik 
öğelerin de ancak bir bölümü açıklanır. 


Piyes metin olduğuna göre, onun bir teması ve konusu var- 
dır. Yazarın iletmek istediği düşüncesi temayı oluşturur. Usta 
yazar bunu esere sindirir. Konuya gelince... “Konu, insanın 
kendisi ile öteki insanlar ile nesneler ile, doğa ile, doğaüstü güç- 
lerle ilişkilerini içerir.” Konu eser boyu süregider. Tema ve 
konu piyesin sahnelenmesinde metinde olduğundan farklı ola- 
biliyor. Bu farklılık, seyircilerin eseri anlamalarında da kendini 
gösteriyor. Bir kitapta, hoşuma giden bir söz okudum: “Karak- 
terler kendi yazgılarını kendileri yaratır.”99 Yazar, bu sözle il- 
gili başka bir şey söylemiyor. Ama üzerinde durulması gereken 
bir söz. Yazarın belli özelliklerle biçim verdiği bir karakter, bu 
özelliklere aykırı davranamaz. Örneğin cömert biri olarak çizil- 
miş bir karakter, oyunun bir yerinde cimrilik yapamaz. Gerçi 
bu düşünce bilinen bir şeydir, yeni değil. Öte yandan bu söze 
karşı eleştirel bir şey de söylenebilir. Karakterin özelliklerini 
belirlemekle yazar, onun yazgısını da çizmiş oluyor. O, yazarın 
yarattığı bir biçimdir; yazgısını da yazar çizmiştir. 

Piyeste bulunan dönüşümler, bir sıra izler. “Her büyük dö- 
nüşüm birtakım küçük küçük dönüşümlerden oluşur. Bir pi- 
yeste yer alan büyük bir dönüşümü, sözgelimi aşk'tan nefret'e 
geçişi düşünelim. (...) Piyeste aşk'tan nefret'e geçiş dönüşümü- 
ne göre yapılan dağıtımda, karakterler daha küçük dönüşüm- 
ler olan ilgisizlik'ten öfkeye geçişte çok fazla sert davranışlara 
girişebilirler.”*9 Bu tıpkı, açık denizde küçük dalgaların büyük 


386 Özakman, Turgut, Oyun ve Senaryo yazma Tekniği, Bilgi Yayınevi, 2009, 
s. 49. 

387 sa.g.y, S. 73. 

388 Egri, Lajos, Piyes Yazma Sanatı, çev. Suat Taşer, Agora Kitaplığı, 2012, 
s. 115. 

389 , a.g.y. S. 131. 
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dalgaları oluşturması gibi bir şey. Metnin sistematiği var. Usta 
yazar her olayı bütünde ait olduğu yere koyar. Bir söz niçin 
oradadır da başka bir yerde değildir? diye sormazsınız. Her şe- 
yin yerli yerinde olduğu metin bütünlük kazanmıştır. 


Sahnede yaşam yeniden yaratılır. Metin bu yaratmanın ge- 
recidir. İyi gereçten iyi oyun çıkar. Sanat yaşamı yeniden yara- 
tır. Gerçi her sanat tarzı, kendi olanaklarıyla yaşamı yeniden 
yaratır; ama bu yaratmanın en iyi biçimde tiyatroda gerçekleş- 
tiğini söyleyebiliriz. Metin ile sahne arasındaki ilişkinin en iyi 
kurulduğu yer burasıdır. Sahnede bir yaşam yaratmak isteyen 
yönetmen ve dramaturg, metinde geçen olayları, çeşitli ilişki 
biçimlerini göz ardı edemez. Ama sahnede yaratılan yaşam 
yeni bir şeydir. Belki de yaşam iki kez yeniden yaratılmıştır, 
biri metinde, diğeri sahnede. Yukarıda sözünü ettiğimiz metin 
ile sahne arasındaki uçurum, burada da kapanmış değildir. İki 
ayrı yaratım söz konusu. Metindeki sözleri biz okuyarak zihni- 
mizde canlandırırız. Sahnede ise sözler canlandırılmıştır. Biz 
bu canlanmış olanı temaşa ederiz. Birincisinde zihnimiz sahne- 
dir. İkincisinde sahne gözümüzün önündedir. Metin ve onun 
temsili, yaşamı yeniden yaratmaktır demiştik. O halde soralım: 
Hangi yaşamı? Yaşam da zamana ve yere göre farklı görünüm- 
de ortayaçıkar. “Yürürken atılan her adım çağlara göre değişir. 
Bir XVII. yüzyıl piyesindeki kadın dans eder gibi, XVIII. yüzyıl 
piyesindeki kadın yelken açmış gibi, XIX. yüzyıl giysileri içinde- 
ki kadın (...) yüzer gibi, XX. yüzyılda da uzun adımlarla yürü- 
melidir. Kısaca çağın dışına çıkmamalıdır.”*9 Bu durum piyes 
için elbette söz konusudur. Ancak geçmiş yüzyıllarda yazılmış 
bir piyes bugün sahnelendiğinde metindeki gibi mi oynanacak? 
Örneğin öyle bir piyes bir trajedi ise, olduğu gibi oynanırsa, ka- 
rakterlerin giysilerinin, hal ve hareketlerinin bizde komik etkisi 
yapması işten bile değildir. Bildiğim kadarıyla Shakespeare'in 


390 Seyler, A.-Haggard, S., Komedi Sanatı, çev. Suat Taşer, Ataç Kitabevi, An- 
kara, 1964, s. 66. 
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oyunları bile bugün, onun zamanındaki gibi sahnelenmiyor. 
Burada da sanat yaşam karşılıklılığını görüyoruz. O piyesler o 
zamandaki yaşamı yeniden yaratmıştı. Ama o günden bugü- 
ne yaşam değişmiştir. Dolayısıyla onların şimdi sahnelenmesi, 
şimdiki hayatın yeniden yaratılmasıyla gerçekleşecektir. 


Sanatın yaşamın yeniden yaratılması deyimi yerine, belli bir 
anlamda yansıtılması da denebilir; ama bu yansımanın bir ayna 
resmi verdiği anlamında değil. Bir de sanat, ister yaratma ister 
yansıtma diye nitelensin; o bir şeyin yerine bir şey koyma değil- 
dir. Tersi durumda şu soru haklılık kazanır: “Eğer gerçek zaten 
buradaysa, sunulmuş, kabul edilmiş, yaşanmış ve tanınmışsa, 
neden bu gerçeğin kopyası yaratılsın ki? Gerçeğine sahipken, 
neden gerçeğe yakın bir eser yaratılıyor ve orijinaline sahipken 
neden kopyası yapılıyor?” Bu sorudaki yanlış varsayım, sana- 
tın gerçeğin yerine geçeceğidir. Oysa sanat yaşamı yeniden ya- 
ratırken veya yansıtırken amacı yaşamın yerine sanatı koymak 
değildir. O, bir şeyin kopyası değildir. Onun kendisi bir şeydir. 

Bir piyeste yazılan, sonra da sahneye aktarılan olayların, 
karakterlerin gerçek (?) hayattakilere benzemesi, oyunun bir 
taklit olduğu anlamına gelmez. Dahası sahnede gördüklerimiz 
gerçek değil mi! Bazen sahnenin gerçek hayattan daha gerçek 
olduğu bile söylenebilir. Gerçek hayatta söylenemeyen şeyler, 
sahnenin ve salonun sınırlı uzamında söylenebilir. Piyes konu- 
sunda söylediklerimizi burada bitiriyoruz. 


4.4 Sahne Sanatları 

Burada “sahne sanatları” başlığı altında, dans, bale, mim sa- 
natı, tiyatro, opera ve operet ele alınacaktır. Kuşkusuz bizden 
bu sanatlar hakkında teknik bilgiler vermemiz beklenmeyecek- 
tir. Ancak düşüncelerimize zemin oluşturması açısından bazı 
tarihsel-görgül bilgilere başvurmaktan da geri durmayacağız. 


391 Farago, France, Sanat, çev. Özcan Doğan, Doğubatı Yayınları, 2006, s. 19. 
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İnsanbilimcilerden, budunbilimcilerden vb.'den biliyoruz: 
“İlkel” insan, yüzünü boyayarak, maske takarak, özel giysiler 
giyerek çalgı eşliğinde şarkı söyleyip dans eder. Burada mü- 
zik, dans, tiyatro ve söz sanatlarının başlangıçlarını görürüz. 
Ancak bunlar, “sanat” adını hak etmez. Çünkü onlar, büyü, 
tapınma vb. amaçlar için yapılır. Bu tür etkinlikler, ne zaman 
ki salt seyretme ve dinleme için yapılır, o zaman “sanat” adını 
alır. Bu saptama ve belirleme tüm sanatlar için geçerli olduğu 
gibi, sahne sanatlarında, özellikle de onlar arasında önemli bir 
yeri olan tiyatroda belki de daha çok söz konusudur. Çünkü 
örneğin bir resim, ne için yapılmış olursa olsun, ona estetik bir 
nesne olarak bakabiliriz. Bu şiir için de diğer sanatlar için de 
böyledir. Dikkat edilirse biz sanat felsefesini başlıca olarak sa- 
natın alımlanması, sanat yapıtlarının felsefi nesneleştirmesini 
öznenin onları alımlaması açısından yapıyoruz. Ancak aşağıda 
ilkin ele alacağımız dans sanatında sanatçının izleyicide bırak- 
tığı etkiden çok onun kendisinin edimlerini göz önünde tuta- 
cağız. Elbette bu da izleyici özne dansçı özne yerine konularak 
gerçekleştirilecektir. 


Birer sahne sanatı olan mim sanatında, bale ve dansta ifade 
aracı harekettir. Dolayısıyla dil, yine görseldir. Mimde hareket, 
doğrudan doğruya öykünme yoluyla bir şeyleri anlatmakla bu 
sanat, yansıtıcı bir tarz olur. Görsel sanatlarda daima bir yansı- 
tıcılık vardır. Dansta ve özellikle baledeki harekette estetik kay- 
gı ön plandadır; öykünme ve anlatım değil. Bu sanatlar arasın- 
da ifadeye en çok önem veren modern danstır. Modern dansta 
beden, ifade aracı olarak, görsel bir dil olarak iş görür. Görsel 
dil, bu sanatların kiminde daha az, kiminde daha çok olmak 
üzere kullanılır. 


4.41 Dans ve Bale 


Dans ile baleyi birlikte ele almak istiyoruz. Amacımız bu sa- 
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natları felsefi yönden ele almaktır. Baledeki balerin de balet de 
sonuçta bir dansçıdır. Bizi burada, başlıca olarak, dansın ifade 
ettiği şey, ilgilendirmektedir. Bu, bir anlam sorunudur. Balede 
birlikte harekete dansta olduğundan daha çok yer verilir. Gerek 
balede, gerek dansta bir tek dansçı sahnede görünebilir. “Bazen 
bir tek dansçı bile, hareket halindeki hayatın bir şaheserini ya- 
ratmağa kâfi gelir.” Dansın, özellikle modern dansın birey- 
selliği, baleye oranla daha çok öne çıkardığı, bu nedenle bede- 
nin daha çok göz önünde olduğu bir olgudur. Bu da ifadenin 
daha çok bir önem kazanmasına neden olur. Bize gerekli olan 
da budur. Dans, bir beden sanatıdır. Bu nedenle dans üstüne 
söyleyeceklerimizi bedenle ilgili düşüncelerimizle bağlantılı 
olarak dile getireceğiz. 


“Benim bedenim ve ruhum” dediğimde, üç kavramdan söz 
ediyorum: Ben, beden ve ruh. Ben, beden ile ruh birlikteliği 
ve bütünlüğü olarak onları taşıyan şeydir. Ama nedir 0? Onu 
gösteremem, o bir nesne değildir, ruh da. Görebildiğim, göste- 
rebildiğim tek şey bedenimdir; nesne olabilen tek şey odur. De- 
mek ki beden ile ruh bütünlüğünü oluşturan ben, bu bütünlüğü 
beden temelinde kurar. Temel yok olunca onun taşıdığı ben de 
yok olur; artık “ben” diyemem. “Benim bedenim” dediğimde 
de iki ayrı şeyden söz etmiyor muyum: Ben ve beden? “Benim 
bedenim”, iki ayrı şeyden birinin diğerine iyeliğini veriyor, ay- 
rım da bundan ileri geliyor. Aynı nedenle “Benim ruhum” da 
ben ile ruh ayrımını verir. O halde birincideki “ben” ile ikinci- 
deki “ben” aynı “ben” midir? Değilse,aralarındakiayrım nedir? 
Buradaki sorun, bu üç kavram arasında varlıkbilim açısından 
bir ayrım olmadığı halde, bilgibilimsel açıdan böyle ayrımların 
yapılmış olmasının kaçınılmazlığından ileri gelir. Bu da bilmek 
için ayırdığım şeyin parçalarından birinin bir varolan olmadığı 
anlamına gelir. Başka bir deyişle ben bir varolan değildir! Bu 


392 Strowsky, F., Tiyatro ve Bizler, çev. Sabri Esat Siyavuşgil, MEB, İstanbul 
1962, s. 5. 
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sonuç sağduyuya aykırı gibi görünür. Bu aykırılığı ortadan kal- 
dırmak için şunu söyleyebilirim: Ben gösterilebilen bir nesne 
değildir; bu anlamda o bir varolan değildir. Ancak ben kendi 
kendisinin ayırdında olur. Bu ayırt oluşta biri ayırt eden diğe- 
ri ayırt edilen iki ayrı şey yoktur. Bu farkındalık (ayrımında 
olma), öz bilince sahip olan insanın bu sahip olması kadardır; 
daha fazlası değil. İnsanın kendi bilincine sahip olduğundan da 
kimse kuşku duymaz. 


Ben'in nesne olmadığını başkaları da söylüyor; örneğin 
Kant ve daha açık ve net bir biçimde Wittgenstein?” Ben 
(ÖNS), biraz önceki veya yıllar önceki ÖNS'yi gerek beden 
olarak gerek yapıp etmelerim, konuşmalarım, ilişkilerim vb. 
olarak anımsıyor, gözümün önüne getirebiliyorum, onları nes- 
ne yapabiliyorum. Bunlara felsefi literatürde “fenomenal ben” 
(“fenomenal özne”)** denir. Ancak tüm bu sayılarını anımsa- 
yamadığım ben'leri bir arada tutan, benim varoluşsal sürekli- 
liğimi kuran, onların temelinde bir başka “ben” daha olmalı- 
dır. Benim nesne yapamayacağım dediğim bu ben'dir. Ben bu 
beni nesne yapamadığım gibi onun varlığını gösteremem, bu 
anlamda kanıtlayamam. Yalnızca böyle bir benimin olduğuna 
inanırım; inanmazsam öz bilince sahip bir varlık olamam. Na- 
sıl ki yukarıda benin ruh beden birliğini kuran şey olduğunu 
söyledimse, burada da fenomenal ben'lerimin birliğini kuran 
şeyin bu varlığına inandığım ben olduğunu söylüyorum. Ona 
bir ad vermekten kendimi geri çekiyorum. Ama gerek ben'i- 
min, gerek fenomenal ben'lerimin taşıyıcısı olan bedenimi nes- 
ne yapabiliyor ve biliyorum. 

Ruh beden birliğinin kuruluşunda ortaya çıkan sorunun 
çözümü praksis'te, eylemde, yapıp etmededir. Dans felsefesi 


393 “Ben hiçbir obje değildir.” ( Wittgenstein, “Tagebücher 1914/1916”, 
7.8.16.) 

394 Örneğin bkz.: von Aster, Ernst, Bilgi Teorisi ve Mantık, İst. Üniv. Edebiyat 
Fak. Yayınları No: 267/1794, 1972, s. 15. 
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de hareket noktasını burada bulacaktır. Ruh beden birliğinin 
beden temelinde eylemde gerçekleşmesini Merleau-Ponty, şu 
sözlerle dile getirir: “Beden bir hareketi anladığında, eş deyiş- 
le, onu kendi 'dünya'sına kattığında, o zaman hareket öğrenil- 
miştir.” “Beden” deyince, onu ruhtan ayırıyoruz, ama o canlı 
bedendir; “cansız beden” beden değildir, cesettir. Dolayısıyla 
bu “can”, bilgibilimsel bir özne olmadan da bizim sözünü etti- 
gimiz farkındalığa sahip olabilir. “Can” ne varlıkbilimsel ne de 
bilgibilimsel bir özne nesne ayrımını gerektirir. Merleau-Ponty 
“bedenin dünya”sından söz ediyor. Bir iç dünya dış dünya ayrı- 
mı yapıldığını hepimiz biliriz. O halde “bedenin dünyası” bun- 
lardan hangisidir? Bize göre, bedenin dünyası iç ve dış dün- 
yayı birleştirir. Bedenimin olması yoluyla ben, bu dünyaya ait 
olurum. Merleau-Ponty'de önemli bir yeri olan “dünyaya dahil 
olma” kavramında beden, merkezi bir konumdadır. O, “insan 
bedenini dünyaya ait olmanın belirli tarzlarının dışsal ortaya 
konuşu” olarak anlar.” Dahası ona göre “beden, dünyaya dahil 
olmanın nakil aracıdır.” Bedenimle ben dünyayla bağ kurarım.” 


Ben'in ruh beden birliğini kurduğunu söylemiştik; ruh yeri- 
ne bilinç de diyebilirdik. Ruh, bilinci de içine alan ondan daha 
geniş bir kavramdır. Bilinç ya da ruh beden bütünlüğünü ben, 
beden temelinde kurar. Bu düşünce başka bir biçimde Merle- 
au-Ponty'de şöyle dile gelir: “Bilinç, beden aracılığıyla varolan 
şeydir.”*8 O, bedenin uzam zamanla ilgisini de şöyle ifade eder: 
“Beden, uzam içinde olan değil, uzamı doldurandır. Demek ki 
biz, bedenimizin esasen zaman içinde olduğunu söyleyemeye- 
ceğimiz gibi uzam içinde olduğunu da söyleyemeyiz. O, uzamı 
ve zamanı doldurur.” (...) “Bedenin uzamlılığı, onun varlığının 
kendisinin açılımıdır, beden olarak bedenin kendini gerçekleş- 


395 Merleau-Ponty, Maurice, Phaenomenologie der Wahrnehmung, Walter de 
Gruyter&Co./Berlin 1966, s. 168. 

396 Bkz. a.g.y., s. 78. 

397 Bkz. a.g.y., s. 106. 

398 A.g.y., s. 167-8. 
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tirdiği tarzda.” 


Ben, bedende cisimleşir. Beden, iletilebilirliğin bir aracı- 
dır. Dansın verdiği ileti bu yolla gerçekleşir. Benim kendi be- 
denimle bir diyaloğa girmem ise ancak onu bir bütün olarak 
kavramamla olanaklıdır. Ben, bütün olarak kendi bedenimin 
ayrımındayım. Bu ayrımında olma, bana aracısız, doğrudan 
doğruya verilmiştir. Karşımdaki bir nesneyi algılamam ile ken- 
di bedenimin ayırdında olmam iki ayrı algı tarzıdır. Gerçi be- 
nim bedenimin bölümlerini, örneğin bir elimi, parmaklarımı 
vb. görmem ile önümdeki bir kâğıdı görmem, kâğıda ve elime 
öteki elimle dokunmam vb. benzer algı ve edimlerdir. Ama bir 
bütün olarak bedenimi böyle algılayamam; tersine onun ayır- 
dında olurum, bu ayırdında olma ile bedenim olduğunu bili- 
rim. Benim bedenimin bütünlüğü, benim için görünür, algı- 
lanır bir şey değil, fakat ayırdında olunan, yaşanan bir şeydir. 
Ancak bu ayırdında olmayı, benim kendi benimin ayırdında 
olmayla karıştırmamak gerekir. Ben bedenimin tüm bölümle- 
riniaynalar kullanarak ayrı ayrı görebilirim. Ancak görülenleri 
bir bütün olarak birleştiremem. Bu bütünü zihnimde üç boyut- 
lu olarak tasarlayamam. Demek ki ben bedenimi parça parça 
nesne yapabiliyorum, ama bütün olarak yalnızca onun öyle ol- 
duğunun ayrımında oluyorum. Oysa ben kendi benimi hiçbir 
biçimde nesne yapamıyorum. Çünkü onu o olarak parçalaya- 
mam; parçalayabileceğim fenomenal ben'lerdi; daha doğrusu 
onlar, zaten parça parçadır. 


Bedenin ufku vardır. Merleau-Ponty'nin düşüncesini be- 
nimsersek -ki benimsiyoruz; o zaman bedenle onun ufku ara- 
sında başka bir şey yoktur; çünkü beden mekânını dolduruyor- 
du. Ufuk onun iyeliğindeyse (“Bedenin ufku vardır” sözü bu 
iyeliği gösteriyor.) ufukla mekân özdeşleşir. Öyleyse, bedenin 
başka bedenlerle ilişkiye girmesini bir temas zorunluluğu ol- 


399 A.g.y. s. 169, 179. 
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maksızın nasıl açıklayacağız? Diyeceğiz ki: ya bedenin mekânı 
ile ufku ayrıdır; ufku mekânının dışındadır -bunu benimsemi- 
yoruz- ya da: Her bedenin ufku kendisindedir; ancak iki ya da 
daha çok bedenler arasında kapanmaz uzaklık vardır. O zaman 
bedenler arası iletişim nasıl ortaya çıkar? sorusunu yanıtlama- 
mız gerekir. 


Başka beden benim için bir bilgi nesnesi olarak, herhangi 
bir nesneden farksızdır. O bana yabancıdır. Ama benim onunla 
eylem içinde bir ortaklığım olması durumunda o, benim için 
artık yabancı değil, tersine tanış ve dost olur. Bilgikuramsal açı- 
dan benim için bir nesne-beden olan başka beden de kendisine 
yine “ben” der. (Her dil ben merkezlidir.) Ben ise buna “baş- 
ka ben” veya “başkasının beni” derim. Ama sorun, kuramdan 
eylemsel olana çekilince, bu “başka ben” ya da “nesne-beden”, 
“başka” ve nesne olmaktan çıkar ve bir “ortak-özne”, bir “or- 
tak-ben” olur. Örneğin hayatımı bağladığım bir ipi tutan dağcı 
arkadaşım, benim için nasıl nesne veya “başka” olabilir ya da 
ben onun için! Sporda, genellikle söylendikte eylemde, kendi 
bedenim ile başka bedenin, kendi benim ile başka benin ayrılı- 
ğının bir tür birliğe varması ve onların “ortak” olması, kuşku- 
suz sözcüğün eğreti anlamında alınmıştır. Aynı sahneyi payla- 
şan dansçılar için de durum aynıdır. 


Beden ufkuna içerden sahiptir. O, nereye giderse ufku da 
onunla birlikte gider. Benin ufku da onun dünyasının (iç ve 
dış) sınırıdır. Ben nereye giderse ufku da birlikte gider. Ama 
beden benin ufkuna varamaz. Beden ona doğru gittikçe o da 
gider. Burada dansçı ile sıradan insan arasında bir ayrım var- 
dır. Dansçı sahnede iken, ben beden birliğine, eş deyişle ayrım- 
sızlığına sahip olmakla, onun dünyası ile beden ufku birleşir. 
O, başka hiçbir şeydir. Dansçılara, ip cambazlarına sordum, 
aletli sporda ben de denge durumunda kalmayı denedim, bir 
ölçüde başardım. Varılan sonuç aynı idi. Sorduğum soru şuy- 
du: Dans ederken, ip üstünde iken ne hissediyorsunuz? Yanıt: 
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Hiçlik, boşluk! İp cambazı bir ek bilgi verdi. “Önce bir noktaya 
odaklanıyorsun; bu, bir ölçüde denge sağlıyor; ama sonrasın- 
da o noktayı da yitirmelisin, boşluğa bakmalısın (dalmalısın).” 
Bunun anlamı bence şudur: Artık zihin ya da akıl hiçbir şey 
düşünmediği gibi ruh da hiçbir şey hissetmiyor. Ruh beden bü- 
tünlüğünün, özdeşliğinin bundan ötesi olamaz! O sırada ruh 
hisseder, akıl düşünürse, bedenin dengesi bozulur. Bu denge 
durumunda ben artık kendi kendisinin de ayrımında değildir. 
Bu, boşluğa dalmak dediğim şeydir. Zihnini, ruhunu ve hatta 
benini bedende yok eden dansçı karşımızda harikalar yaratır. 
Beden dansçı için her şeydir, tüm dünyadır. Ama o, bunu o sı- 
rada bilmez; bilen onu seyreden biziz. Bizim sahnede gördüğü- 
müz yalnızca canlı beden değildir, ruhun ve zihnin cisimleştiği 
bedendir, bendir. 


Tek başına hiçbir sanat tarzı, hiçbir yer ve zamanda var ol- 
muş değildir. Varsayalım, oynak bir türkü söylüyorsunuz. Ama 
bu sırada vücudunuzu veya onun bir bölümünü oynatmaya- 
caksınız, yani dans etmeyeceksiniz. Olur şey değil! Yukarıda 
(4) Wagner'den aldığımız “bütün sanat eseri” deyimi de sanı- 
rım haklılığını bu birliktelikte bulur. Şiirin, geniş anlamıyla söz 
sanatının, dansın ve müziğin birliği öteden beri dile getirilmiş- 
tir. Bunun bir ilk örneğini yukarıda (2.4) alıntıladığımız en eski 
Çin Şiir Klasiği'nde (“Şicing”) görmüştük. 

Dans hep vardı.Dansı insan, ilkin içgüdüsel bir biçimde 
yapmıştı. Bu, bir kendini ifade biçimiydi. İfade biçimi olarak 
yapılan dansın, bir sanat olarak görülmesi belki söylenebilirdi. 
Ancak onun kuşların, böceklerin dansından pek bir ayrımı ol- 
duğu da söylenemezdi. Daha sonra dans, belli amaçlar için ya- 
pıldı. “Mısırlılar Tanrıları ve ölüleri için İ.Ö. 5000 yılında dans 
ediyorlardı.” Dansın kendini ifade dışında başka amaçlar için 


400 “Dans ve Sanat” Fındıkkıran: P İ. Çaykovski içinde, Derleyen: Hale Şener, 
İstanbul Devlet Opera ve Balesi Müdürlüğü Yayınları 2002-2001 Sezonu, 
s. 17. 
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yapılması, sanat için bir ön basamak olarak görülebilir. 


“Dans, tarihten önceki zamanlarda genellikle halk arasın- 
da bir görev gibi yapılan, alışılmış, işlevsel bir olaydı. Yüksek 
uygarlığın ortaya çıkmasıyla birlikte, toplumsal yapıda oluşan 
değişiklikler, onu bir sanat biçimine soktu. Özellikle aristokrat- 
lar profesyonel dansçıyı yarattı. Aynı zamanda gösteri ya da ti- 
yatroyu... Diğer yandan dans, kendi başına gelişerek daha sade 
biçimler aldı ve salon dansı ortaya çıktı. Bütün bu eğlenceler 
dışında bırakılan halk ise, kendi folklorunu (yerel danslarını) 
yaşamakta devam etti.”*0 


Curt Sachs Dünya Dans Tarihi kitabında şöyle der: “Dans 
sanatların anasıdır. Müzik ve şiir, zaman içinde, resim ve mi- 
marlık, mekân içinde oluşur. Dans ise, zaman ve mekân içinde 
birden oluşur. Yaratan ve yaratılan şey, yani sanatçı ve onun 
elleri aynıdır ve aynı şeydir. Hareketlerinin ritmik dokusu, 
mekânın plastik duyusu, görülen ve düşünülen dünyanın açık 
ve seçik adlandırılışı, bütün bunları insan, dans ederken kendi 
vücudunda yaratır. Hem de herhangi bir madde veya sözcük 
kullanmadan.” 


Dansın taşıdığı anlam zenginliğini anlatmaya “sanat” söz- 
cüğünün yetmeyeceğini yazan Curt Sachs, dansın beden ile ruh 
ayrımını ortadan kaldırdığını, heyecanların başıboş ifadesi ile 
denetimli davranışları birleştirdiğini, dans ederken bedenin 
kendinden geçtiğini, ruhun da kendi ağırlığından kurtularak 
bedenin hareketlerinden mutluluk duyduğunu söylüyor.” 


Kendini ifade etme, kendini gösterme, tüm sanatçıların or- 
takarzusudur. Bunu şair sözcüklerle, müzikçi notalarla, ressam 
renk ve çizgiyle, kısacası, her sanatçı kendi sanatının ifade araç- 
larıyla yapar; biri dışında: Dansçı. Dansçı, kendini kendi bede- 
ni ve ruhuyla ifade eder; onun başka bir gereci yoktur. Müzik 


401 Aynı yer. 
402 A.g.y., s. 18. 
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ise ona eşlik eder. 


Müziğin en temelde duran sanat olmakla, tüm diğer sanat 
tarzlarıyla ilgisi olduğunu söylemiştik. Bu ilgi, bale ve dansta, 
özellikle balede müziğin yapısal bir öğe olması nedeniyle uç 
noktaya varır. “Bir dansın adımları, tıpkı müzik notaları gi- 
bidir; onlar sayı ile sınırlıdır ve etki, notaların nasıl bir araya 
getirildiği ve icra edildiğine bağlıdır.”®” Sahnedeki bir grup 
dansçının düzenli, birbiriyle uyumlu hareketinin bir iç müzi- 
ği de vardır. Onu seyrederken kulağımıza müzik sesleri gel- 
mese de gözümüzle algıladığımız bu düzenlilik, bize bir ezgi 
dinliyormuş izlenimi verir. “Dansın sâri bir kudreti vardır. Hiç 
yerinden kımıldamasa da seyirci, onun ritmini taklit eder.”*© 
Bu sözler, seyircinin, tiyatroda, onun tamamlayıcı bir parça- 
sı olduğu gibi dans sanatında da öyle olduğunu gösterir. Her 
ikisinin de biyolojik temeli Carpenter'in bulduğu özdeşleyim 
olgusuna dayanır.” 

Dansçı balenin birçok öğesinden biridir; ancak göz önünde 
bulunan odur. Bu öne çıkma, onun sahnede olmasından ibaret 
değildir. Sahnede başka şeyler de vardır. Ancak büyük dansçı, 
sahnedekitüm diğer öğeleri gözün önünden siler. Artık sahne- 
de yalnızca kendisi vardır. 


Dansta, özellikle modern dansta beden dili balede olduğun- 
dan daha çok ön plandadır. İsteniyor ki beden konuşsun. Ko- 
nuşuyor da. Ancak bedenden istenen konuşmanın da ölçüsü 
olmalı. Ölçü kaçarsa, o zaman dans mim sanatına dönüşür. 


Dansın bir beden sanatı olduğunu söylemiştik. Ama o, han- 
gi bedendir? Onun bir cinsiyeti, rengi vb. yok mudur? Bu ko- 
nuda yorumcular birbirine karşıt iki ayrı görüştedir. Bazıları 
“Bedeni politik, psikolojik, ırksal ve hatta cinsel çağrışımlardan 


403 Haskell, Arnold L., “The Dancer”, Footnotes to the Balet çinde, Derleyen: 
Caryl Brahms, Peter Davies Ltd Publishers, Londra, 1947, s. 14. 

404 Strowsky, F., a.g.y., s. 5. 

405 Bkz.Tunalı, İ., Estetik, s. 51-52. 
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arındıran ve dansın biricik tasarım elemanı olan saf harekete 
odaklanın” derken, bazıları ise “bedensiz, doğaldan uzak ve 
cinsiyetsiz, boşlukta hareket eden çizgi serilerinden ibaret ol- 
mak istemiyorum” demektedir."*© Bize göre ise beden ister po- 
litik, cinsel vb. özellikleri taşısın, ister bunlardan arınıp “saf çiz- 
gi serileri” olsun, o, bu iki durumda da ifade etmek istediği şeyi 
veriyorsa makbuldür. Biz hangi durumda olursa olsun bedene 
bakar, onu yorumlarız. Filozof önüne konan şey hakkında ko- 
nuşur. İster modern dansta, ister klasik balede olsun bize bir 
şeyler söylemek isteyen bedenin hallerine biz burada tercüman 
olmak istedik. Bu, felsefi bir hal tercümesidir. Elimizden bu 
kadarı geldi. İsteriz ki bizden sonrakiler, üstüne daha çoğunu 
koysun! 


4.42 Mim Sanatı 


Görsel-kavramsal sanatlar içinde bir sahne sanatı olam 
mim sanatından burada kısa da olsa söz etmemizin nedeni, el 
kol, yüz hareketleriyle ortaya konan ifade biçiminin felsefi ba- 
kımdantaşıdığı anlamdır. Bu ifade biçimine benzer bir durum, 
işitme engelliler için kullanılan işaret dilidir. Mim sanatı sözel 
olmayan bir ifade biçimine sahiptir. Bu tarz ifadeleri ikiye ayırı- 
yoruz. Örneğin, bir resim, bir heykel de sözel olmayan bir ifade 
ortaya koyar. Ama onlar kendilerini ifade eder, başka bir şeyi 
değil. Oysa ikinci tarz sözel olmayan mim sanatında ise, başka 
bir şey deyimlenir. Sahnedeki mim sanatçısı, kendisini değil, 
tersine herhangi bir şeyi, bir öyküyü hareketleriyle anlatır. 

Oyuncunun sözsüz bir oyun oynadığı mim sanatı ile sanat- 
çının duygu ve düşüncelerini yine sözsüz olarak el kol hareket- 
leri ve mimiklerle anlattığı bir gösteri sanatı olan pantomim 
arasında temelde bir fark yoktur: “Mim ile pantomim arasın- 
406 Bkz. Bkz. Dils, Ann, “Yok/Varlık”, Yirminci Yüzyılda Dans Sanatı: Kuram 


ve Pratik içinde, Yayına Hazırlayanlar: Şebnem Selışık Aksan, Gurur Er- 
tem, Boğaziçi Üni. Yayınevi, İstanbul, 2007, s. 217-218. 
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daki ayrım, keyfi ve belirsizdir.”“7 Ancak yine de ikisi arasında 
geçmişten gelen ayrım olduğunu söyleyenler de vardır.*98 


Avcılar, bilindiği gibi sessizce ve birtakım hareketler yapa- 
rak, âdeta dans ederek ava gider. Bunun benzerinin sahnede 
yapılması, artık bir av dansı değil, danstır, pantomimdir. “Ger- 
çek” ile oyun arasındaki bir ayrımı burada görüyoruz. Av dansı 
gerçek, sahnede yapılan oyundur. Mim sanatçısının sahnede 
dans etmesi, onu dansçı yapmaz. Dansçı verilen bir koreogra- 
fiyi sahnede uygular. Onun hareketleri bellidir, onlara duygu- 
larını katması söz konusu değildir. “Bir mimci [ise] bir dansçı 
değil, kendi bedeniyle oynayan bir aktördür.”** Mim sanatını 
daha iyi anlamak için onu dansla karşılaştırmayı sürdürelim: 
“Pratikte dans ve mim uç kutuplar olarak iş görür; dans müzi- 
ge, mim sessizliğe ihtiyaç duyar. Dansçı parmaklarının ucunda 
uçar gibi hareket eder, mimci düz zeminde yaya yürür; dans 
hayalcidir, mim gerçeğe uygundur; dans dişildir, mim erildir.”4' 
Bunlara mimin öyküleyici olduğunu, ama dansın böyle bir iş- 
levi olmadığını da eklemeliyiz. 


Mimin ifade biçimi sözel dile çok benzer. Dilin başlangıcına 
ilişkin bir görüş şudur: İnsanlar sözel bir dile sahip olmadan 
önce birtakım el kol hareketleriyle anlaşıyordu. Sözel dil, bu 
anlaşma biçiminden doğdu. O zaman bu işaret dilinin sözel 
dilin yapısını yansıttığı söylenebilir. Her ikisinin de aynı yapı- 
ya sahip olduğunu anlamak için şu örnek durumu elverişlidir. 
Biz sözcükleri işitiyoruz ve onlar anlama yetimizde bir anlam 
kazanıyor. Sözcüklerin ise ne anlama geldiğini, kullanımını bi- 
liyoruz. Bilmediğimiz bir dille bize bir şey söylense, onun ne 
anlama geldiğini bilemeyiz. Öte yandan bir mim sanatçısının 


407 Davis, R. G., “Methode in Mime”, The Tulane Drama Review, Vol. 6. No. 
4 (Haziran 1962) s. 62. 

408 Bkz. a.g.y., s. 62. 

409 A.g.y. s. 65. 

410 Graves, Russell, “The Nature of Mime”, Educational Theatre Journal, Vol. 
10, No.2 (Mayıs 1958). 
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hareketlerini görüyoruz; gözümüzden doğrudan doğruya anla- 
ma yetimize giden hareketlerin ne demek istediğini anlıyoruz. 
Arada sözel bir dil olmadığı için mim sanatçısının anlattıkları- 
nı anlamak, belli bir doğal dile bağlı değildir. İşaretleri anlama 
ile sözcükleri anlama, aynı anlama yetisinde meydana geldiği 
için her iki durumdaki anlama sisteminin birbirine benzedi- 
ği söylenebilir. Ancak eğer mim sanatçısı belli bir dil-kültüre 
ilişkin bir durumu anlatıyorsa, o kültürden olmayan biri onu 
anlamaz. 


İşaret dili, görsel dilin bir çeşididir. Resim ve heykelde bul- 
duğumuz görsel dille işaret dili arasında benzerlik ve ayrımlar 
vardır. Orada sabit biçimlerin, belli bir tarzda bir arada bulu- 
nuşuyla ve bunun bir yorumlamasıyla ifade ortaya çıkıyordu. 
Orada irreal, burada ise gerçek (real) hareket söz konusudur. 
Resim ve heykel kendisini anlatır; ama işaret dilini kullanan 
bir mim sanatçısı, kendisi dışında bir şeyi anlatır. Ancak her 
ikisi de görsel algılamaya dayanır. Algılanan şeyin anlaşılma- 
sı, bazı yönleriyle kültürel uzlaşıma dayanmakla birlikte bazı 
yönleriyle de insansal-evrensel karakterdedir. Her iki durum 
için bizim sözel bir dilimiz olması söz konusudur; eş deyiş- 
le, bizim sözel bir dilimiz olduğu için bir işaret dilini anlarız. 
Wittgenstein “Çince cümleleri nasıl anlamıyorsak, Çinlilerin 
el kol hareketlerini de öyle anlamayız”"! derken işaret dilinin 
yalnızca kültürel uzlaşıma dayanan yönünü göz önünde bulun- 
durmuştur. Oysa Çinli bir mim sanatçısının sahnede el kol ha- 
reketleriyle tüm kültürlerde ortak olan bir eylemi, örneğin bir 
dikiş dikme eylemini betimlemesini hepimiz anlarız. Burada 
söz konusu olan betimlenen şeyin her kültürde aynı ya da çok 
benzer biçimde yapılmış olmasıdır. Bunun gibi işaret dilinin de 
çoğu gösterimleri, her kültürde aynı veya çok benzerdir. Chom- 
sky'den yukarıda (4.21) yaptığımız alıntıda dile getirildiği gibi 
insanın görsel sistemi ile dil yetisi arasında ilkesel bir benzerlik 


411 Zettel, 219. 
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olması nedeniyle, görsel bir dili, onun bir çeşidi olan işaret di- 
lini anlayabiliyoruz. 


Çocukların oynadığı “sesiz film” de mim sanatına çok ben- 
zer. Orada anlatılanı anlamak için filmi bilmek gerekiyor. Ama 
mim sanatında zaten bilinen bir olay anlatılır. Sessiz filmin 
bilmeceli yapısı mimde yoktur. Günümüzde mim sanatı ifade 
araçlarını geliştirmiştir. Mimci yalnızca bedenini kullanmakla 
yetinmez. Mim her durumda var olan bir şeyin taklididir. Tak- 
lidin anlaşılması için var olan şeyin bilinir olması gerekir. Eğer 
mimci bir rüyasını anlatıyorsa bile rüyadaki olayların herke- 
sin bildiği şeyler olması gerekir. İfade, ister sözle, ister söz dışı 
araçlarla yapılsın daima bir şey anlatır. Anlatının anlaşılması 
anlatma becerisine bağlıdır. Mim sanatı da bir anlatı olarak bu- 
nun dışında değildir. 


4.43 Tiyatro 


İnsan doğal olarak oynar. Tiyatro, başka bir deyişle oyuncu- 
luk sanatı, temelini insan doğasında bulur. İnsan ilişkileri, ya- 
şamda daima dinsel, ahlâksal, törel ve yönetimden kaynaklanan 
çeşitli örtüler altındadır. Tiyatro bu örtüleri kaldırır. Otoriter, 
totaliter olmayan yönetimler de buna izin verir. Tiyatro yaşa- 
mı tüm çıplaklığıyla ortaya koyar. Bu yüzden tiyatro yaşamdan 
daha gerçektir. Bildiğimiz, ama görmeye pek rastlamadığımız, 
yanaşmadığımız ilişki biçimleri sahnede tüm çıplaklığıyla kar- 
şımızda sergilenir. Sahne insanın kendisiyle yüzleşmesi için iyi 
bir araçtır. Tiyatro, üzüntüleriyle, sevinçleriyle yaşanmaya de- 
ger bir hayatı gözümüzün önünde canlandırır. “Aktörler, (...) 
insan tabiatının çeşitli temsilcileridir. (...) Biz kendimizi ikinci 
elde onlarda görürüz.”*12 

Tiyatro ile felsefeyi “akraba disiplinler” olarak niteleyen Da- 
412 Clifford Bax'ın Tiyatro Nereye Gidiyor (Buket Matbaası, 1952, Kaynak 


Yayınları-13) adlı kitabının içine çevirmen Suat Taşer'in eklediği W. Haz- 
littten bir parça metin, s. 55. 
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vid Krasner ve David Z. Saltz, Arthur Danto'dan yaptıkları alın- 
tıyla, felsefenin uygarlık tarihinde, aynı zamanda ve aynı ne- 
denle, Yunan'da ve Hindistan'da olmak üzere yalnızca iki kez 
ortaya çıktığını, her ikisinin de görünüş ile gerçeklik arasında 
zorunlu bazı ayrımları gördüklerini belirterek sözlerini şöy- 
le sürdürürler: “Felsefe gibi tiyatro da çoğunlukla görünüşün 
karmakarışık yaptığı bir gerçeklik üstüne ışık saçar. Dahası ti- 
yatro, felsefe gibi insan edimini temsil ederek ve çözümleyerek 
ve nedensel ilişkileri göstererek bu gerçekliği açıkça ortaya ko- 
yar.”* Görünüş ile gerçeklik arasında felsefenin ayrım görmesi 
anlaşılırdır. Çünkü o, dünyada gördüğümüz bu çokluğun (gö- 
rünüşün) arkasında neyin olduğu sorusuyla (“arkhe” sorusu) 
başlar. Aynı ayrımı tiyatronun da yapması, sahnede görülenin 
arkasında bir şeyin olduğunu varsayar. Bu şey, insan doğasıdır, 
dahası renkliliği, müziği, insanın ve tüm sanatların ana kucağı 
olarak doğadır. Aynı şeyi felsefe kavramsal olarak ortaya ko- 
yarken, onun “akrabası” tiyatro somut olarak gösterir. 


İnsan ve doğa ilişkileri, bireyin toplumla ilişkileri, sahnede 
çeşitli sanatların uyumlu birleşimiyle sunulur. Bu kitapta bir- 
çok kez sözünü ettiğimiz Wagner'in “Bütün-sanat-yapıtı” kav- 
rayışı, belki de en iyi biçimde tiyatro ile temsil edilir. 

Bu bağlamda Nietzsche'nin Wagner eleştirisi üzerine birkaç 
şey söylemek isterim. Nietzsche'nin Wagner'i eleştirdiği nokta- 
lardan biri onun müziğini teatral bulmasıydı. “Müzisyen olarak 
Wagner, hiçbir zaman müzisyen olma bilincine erişemedi. Etki 
istedi hep, etkiden başka bir şey istemedi. Ve nasıl etkileyece- 
ğini çok iyi biliyordu.” Nietzsche'nin “tiyatronun üstünlüğüne 
inanma budalalığı, tiyatronun diğer sanatlar ve sanat üzerinde 
egemen olma hakkına inanma” dediği ve “tiyatrosi” diye adlan- 
dırdığı bu durum için ona göre, Wagner müziği araç etmişti.“ 


413 Krasner, David ve Z. Saltz, David (Ed.), Stagung Philosophy, the Univer- 
sity of Michigan, 2006, s. 2-3. 
414 Bkz. Nietzsche, Fr., Wagner Olayı, çev. M. Osman Toklu, Ara Yayıncılık, 
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Kuşkusuz biz, ne tiyatroya ne de başka bir sanat biçimine diğer 
sanatlar üzerine egemen olma diye bir hak tanımıyoruz. Bizim 
“bütün-sanat-yapıtı” kavramından anladığımız şey, hangi sa- 
nat tarzı olursa olsun, onun tüm diğer sanatları kendisinde, 
kendi tarzında bulundurabilmesidir. Bu bakımdan tiyatronun 
diğerlerinden ayrımı şuradadır: Tiyatro, müziği, resmi, söz 
sanatlarını, plastik sanatları, mimarlığı onların kendilerinde 
olduğu gibi kullanabilme olanağına sahiptir. Bu onun için bir 
ayrıcalık mı yoksa bir zayıflık mıdır? sorusuna, yanıtımız şöyle 
olur: Tiyatro, diğer sanatları oldukları gibi kullanma olanağına 
sahiptir diye, ona bir üstünlük verilmemelidir. O, bunları kendi 
tarzında nasıl kullanıyor, ona bakmalı. Tiyatro diğer sanatları, 
kendi amacı için kullandı diye ne onun kendisi ne de diğer sa- 
natlar, yüksek ya da aşağı bir konum elde eder. 


Fr. Schiller, “Tiyatro'ya Ahlâksal Bir Kurum Olarak Bak- 
mak” adlı yazısında şöyle der: “Sahnenin yargısı, dünya yasa- 
larının alanının son bulduğu yerde başlar. Görsel canlandırma, 
ölü harf ve soğuk öyküden daha güçlü etkilediği gibi, aynı bi- 
çimde tiyatro, ahlâk ve yasalardan daha derin ve daha sürekli 
etkide bulunur. Ama burada o, yalnız dünyasal adalete destek 
verir. (...) Yalnız bir giz tanırım, insanı ahâkça bozulmadan 
koruyacak olan bir giz ve bu, onun kalbini zayıflıklardan esir- 
geyecek olan gizdir. Bu etkinin büyük bir bölümünü tiyatrodan 
bekleyebiliriz. (...) Tiyatro, devletin diğer her bir resmi kuru- 
mundan daha çok bir pratik bilgelik okuludur, kent yaşamı yo- 
luyla bir yol göstericidir, insan ruhunun en gizli giriş bölümleri 
için şaşmaz bir anahtardır. (...) Sağaltıcı tiyatro sahnesinin ah- 
lâk eğitiminde yararı öylesine büyük ve çok yönlüdür ki, anla- 
yış yetisinin tüm aydınlanması hususunda daha önemsiz hiçbir 
yarar ona yakışmaz.”*"“ Bu son cümlede ad vermeden Kant'a 


1991, s. 69,80 
415 Schillers Werke, hrsg. v. L. Bellermann, Dreizehnter Band, Meyers Klassi- 
ker-Ausgaben, Leipzig ve Viyana, s. 85-96. 
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bir gönderme olduğunu düşünüyorum. Kant, Aydınlanmanın 
akıl işi olduğunu, bunun için aklın özgürce kullanılması gerek- 
tiğini söylüyordu. Schiller, aydınlanmanın akıl ya da anlama 
yetisiyle sağlayacağı ahlâk eğitimini asıl tiyatro sahnesinin ve- 
rebileceğini düşünür. Başka bir deyişle o, anlama yetisinin bir 
metinde okuduğu “ölü harflerin sahnede canlanmasıyla edi- 
nilen etkinin önemini vurguluyor. Şüphesiz yalnız tiyatronun 
değil, sanatın tüm türlerinin toplumsal ahlâk eğitiminde başka 
her şeyden çok rolü vardır. Ancak bu konuda aslan payının ti- 
yatroya verilmesi onun hakkıdır. Bunun nedeni, yukarıda (1.5) 
Gadamer'den yaptığımız bir alıntıyla belirttiğimiz gibi, tiyat- 
roda seyircinin, örneğin bir resim veya diğer herhangi türden 
bir sanat yapıtının alımlanmasında yalnızca alımlayan, edilgin 
bir konumda değil, fakat doğrudan doğruya tiyatroyu oluştu- 
ran bir öğe olmasıdır. Bu anlamda şu sözleri burada anmak is- 
terim: “Sahne ile salon, aktörle seyirciler tek bir bütün teşkil 
eder.” (Goethe) “Temsil, seyircinin oyuna iştirak ettiği ölçüde 
serpilip gelişir.” (L. Jouvet)" “Görsel sanatlar içerisinde top- 
luma en çok etkili olanı tiyatrodur. İnsana, sanatı canlı insanla 
sunmak, temayı ve yararlı olanı, canlı insanla vermek tiyatroda 
olanaklıdır.” 47 


Tiyatro, şimdi ve burada olandır. Temsil bitince tiyatro 
varlığını belleklerde sürdürür. Dahası onun arkasında piyes 
denilen kalıcı bir metin vardır. Tiyatronun zamanımızda gör- 
sel sanatlarda başlayıp sahne sanatı olarak süre giden perfor- 
manstan, daha doğrusu doğaçlama performanstan bir ayrımı 
bu metindir. Gerçi güldürü amacıyla sahnede yapılan kimi do- 
gaçlama gösteriler de vardır; tek kişilik oyunlar da. Bunların 
arkasında ister bir metin olsun, ister olmasın hiçbiri tiyatronun 
tüm özelliklerini kendisinde bulundurmaz. Doğrusu onları, 


416 Yukarıda belirtilen Clifford Bax'ın adı geçen kitabına ekte, s. 56. 
417 Bkz. Budak, Muzaffer; Tiyatro, Opera/Operet/Bale Yazıları, Budak Yayın- 
ları, 1985, s. 10, 12. 
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yukarıda nitelenen biçimiyle “felsefenin akrabası” saymak olası 
değildir. 

Günümüzde bazı oyun temsillerinde gördüğümüz, yalnız- 
ca sahnenin ışıklandırılması, salonun karanlıkta bırakılması 
durumu, bize göre, tiyatronun asli bir öğesi olan seyirciyi yok 
saymaktadır. Böylece sahne ile oyuncular ile seyirci arasındaki 
etkileşimin önüne geçilmiş oluyor. Belki bu sayede oyuncular 
işlerini daha rahat görüyor olabilir. Ama bu da oyunculukta bir 
zayıflık olarak görülmelidir. Oyuncu prova yapar gibi sahnede 
oynamamalıdır. Oyuncu sahneye çıktığı zaman, yönetmenden, 
hatta bir anlamda metinden bile kurtulmalıdır. Diğer oyuncu- 
larla ve seyirciyle, hatta dekorla artık baş başadır. Onun bun- 
larla kuracağı ilişkidir, onu sanatçı yapan. Çünkü bu ilişkide o, 
gerçekten yaratıcıdır; her temsilde yeniden şimdi ve buradadır. 

Yine günümüzde bazı oyunlar görüyorum: Oyuncu sahne- 
de yalnızca bir oyuncudur; hatta oyuncu bile değildir. O, kendi- 
sine biçilen rolü makinenin bir parçasıymış gibi yerine getirir. 
Hareketleri o denli mekaniktir ki sanki siz sahnede insan değil, 
kuklalar görüyorsunuz. Ben bu tarz oyunlara yönetmenin kap- 
risi diyorum. Yönetmen egosunu tatmin için zavallı gençleri 
kullanıyor. Bir yerde okumuştum. Bu tarz bir oyunun yönet- 
menine, daha doğrusu patronuna “Niçin böyle yapıyorsunuz?” 
diye sorulduydu da o, “Biz zaten oyun oynuyoruz” demişti. 


Tiyatroda tartışmalı bir sorun da yanılsamadır. Genelde 
sanatın böyle bir yönü olduğunu ve bunun sanat için vazge- 
çilmez bir durum olduğunu daha önce de belirtmiştik. Ancak 
yanılsama, en çok tiyatroda ve daha sonra da göreceğimiz gibi 
sinemada karşımıza çıkar. Şuradan başlayayım: Birinin, ona 
tıpa tıp benzeyen bir resmini yaptığımda bu bir yanılsama de- 
gil midir! Sanat bir mimesistir; bir taklit ve tasvirdir; bir can- 
landırmadır; bir yeniden ortaya koymadır. Tüm bunlar gerçek 
değil, gerçeğin sanatça bir yanılsamasıdır. K. Kavafis, şöyle 
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diyor: “Sanat her zaman yalan söylemez mi zaten? En çok ya- 
lan söylediği zaman, en yaratıcı olduğu zaman değil midir?”418 
Yüzyıllar önce de Fuzuli, “Aldanma ki şair sözü elbette yalan- 
dır” dememiş miydi? Sanatta yanılsama yapılıyor diye, insanlar 
aldatılıyor mu? Tiyatroya giden herkes, sahnede olup bitenin 
gerçek olmadığını bilir. Buna karşın o, gördüklerinden etkile- 
nir. Bu sözlerimiz, yukarıda “tiyatro yaşamdan daha gerçektir” 
deyişimizle çelişmez. Çünkü “daha gerçek” olan, bir yanılsama 
olan sahnedeki canlandırmadır. Aynı etkilenme hikâye ve ro- 
man için de söz konusudur. Orada metinde okuduğumuz olay- 
ları zihnimizde biz canlandırırız, tiyatroda ise olaylar sahnede 
gözümüzün önünde canlanır. Artık zihnin aracılığına gerek 
yoktur. Bu aracısızlıktan dolayı tiyatroda etkilenmemizin daha 
güçlü olduğu söylenebilir. Ama romanın da çok derinden etki- 
si olduğu bilinir. Örneğin, Goethe'nin Genç Werther'in Acıları 
adlı romanı zamanında bazı gençlerin intihar etmesine bile yol 
açmıştı. Fakat insanda olumsuz etkiler bırakıyor diye sanat ya- 
pıtları suçlanamaz. İnsan hayvan mı ki yukarıda (3.3) Hegel'in 
sözünü ettiği, üzüm resmini gerçek sanıp gagalayan kuş gibi, 
birinin resmini o sansın! 

Sahnede olup bitenin gerçek olmadığını bilmemize kar- 
şın, onun üzerimizdeki etkisinin derinliği, yapıtın türünde ve 
serimleniş tarzında aranmalıdır. Bu konuda trajedinin neşeli 
oyunlardan daha etkileyici olduğunu söyleyen Edmund Burke, 
etkinin ölçütünü şöyle belirliyor: “Trajedi gerçekliğe ne denli 
yaklaşır ve bizi kurgusal her düşünceden ne denli uzak tutar- 
sa, onun etkisi o denli yetkindir.”“9 Sahnede izlediğimiz olay, 
gerçeğe çok yakın biçimde verilmekle, biz onun bir kurgu ol- 
duğunu ayrımlamayız; yanılsama bu noktada başlar. Başka bir 
deyişle, taklit ne denli başarılıysa (gerçeğe uygunsa), yanılsama 
418 Kavafis, Konstantinos, Sanat Her Zaman Yalan söylemez mi?, çev. Samih 

Rifat, YKY, 1993, s. 7. 


419 Burke, Edmund, Vom Erhabenen und Schönen, çev. Friedrich Bassenge, 
Felix Meiner Verlag, Hamburg, 1989, s. 81. 
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ve bundan doğan etkilenme o denli derin olur. 


XX. yüzyılda entelektüel dünyada etkin olan Marksizm ve 
Marksist estetiğin etkisiyle Brechtgil tiyatro, daha açık deyişle 
epik tiyatro çok önem kazanmıştı. Bunun nedeni sanatsal de- 
gil, politik konjonktürdü. Epik tiyatroda ideolojik bilinçlenme- 
ye zarar veriyor diye yanılsamaya izin verilmez. Seyirci, can- 
landırılan olaylardan etkilenince, hemen bir oyuncu, “Durun 
heyecanlanmayın! Bu, bir oyundur” diye araya girer. Bu, bana 
batılı tarzda ilk roman yazarlarımızdan Ahmet Mithat'ın ro- 
man kahramanı bir gemiye bindiğinde, “Dur kari!” (okuyucu) 
deyip, geminin yelkenleri hakkında bilgi vermek üzere araya 
girmesini anımsatıyor. Oysa tiyatro yanılsamadır. Yanılsama 
yoksa tiyatro da yoktur. Yanılsamayı yok sayan epik tiyatro, 
kendisini yok sayar. 


Yanılsama, seyircinin sahnedeki olaylarla, kişilerle özdeş- 
leşmesinden ileri gelir. Brecht özdeşleşmeyi eleştirirken Aris- 
totelesçi tiyatro anlayışını hedef alır. Yukarıda (1.6) özdeşleşme 
ile ilgili Aristoteles'in katharsis (arınma) kuramını ele almıştık. 
Gerçi Brecht, “Aristoteles'in tragedyanın amacı olarak belirle- 
diği şey, yani katharsis, bir başka deyişle seyircinin sahnede- 
ki korku ve acıma duygusu uyandıran eylemlere öykünerek 
korku ve acıma duygusundan arınması, toplum açısından kü- 
çümsenmeyecek bir önem taşır” demekle bu tavır alışı tümden 
reddetmez. Ama o, “dramatik tiyatroda olduğu gibi, seyircide 
birtakım duyguların uyanmasını sağlamak yerine, epik tiyat- 
roda seyircinin birtakım yargılara varmasının sağlanmasını” 
önerir. Bunun için de seyircinin “özgür ve eleştirici” tutumu 
takınması gerekir. Bize göre, duygulandırma ile düşündür- 
meyi bir ikilem olarak ortaya koymak, seyirciyi birinden birini 
seçmeye zorlamak, genelde sanat, özelde tiyatro için bir kader 
sorunu olmamalıdır. 


420 Bkz. Brecht, Bertolt, Epik Tiyatro, çev. Kamuran Şipal, Say Kitap Pazarla- 
ma, 1981, s. 55-66. 
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Ancak bu söylediklerimizle Bertolt Brecht'in önemini yok 
saymıyoruz. Onun duygulandırma yerine, düşündürmeyi, bi- 
linçlendirmeyi koyma, seyirciyi doğrudan etkileme yerine ti- 
yatronun yapısını değiştirme yönünde yaptığı yenilikler, onun 
tiyatro tarihindeki yerini belirleyen başlıca nedenlerdir. Ayrıca 
Brecht'in oyuncunun bir araştırmacı gibi oynayacağı kişiyi kur- 
ması, seyirciyle göz göze gelmesi gibi önerileri, onun tiyatrosu- 
nun başlıca yenilikleri arasında yer alır.*' 

Tiyatronun başlıca iki tarzı olarak komedi ve trajedinin fel- 
sefi açıdan ne anlama geldiği konusunda birkaç şey söylemek 
isterim. Komik ile duygu arasında bir karşıtlık olduğuna ina- 
nan Bergson, “komiğin olanca tesirini göstermesi için kalbin bir 
müddet duymaz olması |gerekir|” der. “Çünkü komik, zekâya, 
sırf zekâya hitap eder.” Bu saptamaya katılıyorum. Gerçek- 
ten de nükteci insanlar, zekidir. Duygular, zekânın işlemesini 
engeller. Bergson'a göre, sürpriz, çelişki, abartı, saçma, hayatın 
mekanikleştirilmesi gibi özelliklerin belli tarzlarda kullanılması 
komik etki bırakır. “Asıl olanın olanaklı her tersine çevrilmesi- 
nin komik etki yaptığını”* söyleyen Schelling gibi Bergson da 
benzeri bir ifade kullanır: “Muayyen vaziyetlerde muayyen şa- 
hıslar tasavvur ettikten sonra bunların vaziyet ve rollerini altüst 
edip tersine çevirirseniz komik bir sahne hasıl olur.”* Bergson, 
“hafif güldürü” diyebileceğimiz vodvilde de “serilerin tekrar- 
lanması, gerisin geriye dönme ve birbirlerine geçmeden ibaret 
üç tarz” bulur.” Komedi, çelişik, saçma, anlamsız olanı sergile- 
diği için onu açıklamaya çalışmak da saçmadır. Bazı kötü fıkra 
anlatıcıları bu yanlışı yapar. Fakat yine aynı Bergson, ilginç bir 
biçimde, yalnız komiğin incelenmesinde değil, aynı zamanda 


421 Bkz. Brecht, Bertolt, Oyunculuk Sanatı ve Dekor, çev. Kamuran Şipal, Say 
Kitap Pazarlama, 1982, s. 17-30. 

422 Bergson, Gülme, çev. M. Şekip Tunç, MEB, İstanbul, 1945, s. 6. 

423 Bkz. Schelling, SW, V, 714. 

424 Bergson, a.g.y. s. 68. 

425 A.gy.. s. 65. 
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diğer araştırmalarda da dikkat edilmesi gereken bir hayalgü- 
cü mantığından söz eder: “Akıl mantığına uymayan, hatta ba- 
zen ona zıt olan bir muhayyile mantığı vardır. (...) Muhayyile 
mantığı rüya mantığı gibi bir şeydir. (...) Onu yeniden mey- 
dana getirmek için, (...) yeraltındaki sular gibi ruhun derin- 
liklerinde birbirleri içine girmiş imajlar akıntısının devamını 
görmek için ruhta yığılmış hükümlerle temelleşmiş fikirlerin 
dış kabuğunu kaldırmak lazımdır.” Komik'in böylesine insan 
ruhunun derinliklerine kök saldığı, doğrusu felsefeciden çok 
psikoloğu ilgilendirir. Ancak Bergson'un genel felsefesine koşut 
olarak hakikatin daima bir içgörüşle (intuition) edinilebilece- 
ği ve bunun da ancak birtakım uçucu sözlerle, eğretilemelerle 
dile getirilebileceği düşüncesinin burada da söz konusu olduğu 
anılmalıdır. 


Komedinin sıraladığımız bu ve benzeri özellikleri evrensel- 
dir. Onlar her kültürde kendi tarzında işlenir ve aynı komik 
etki elde edilir. Ama bazı komik özellikler ise yalnızca belli bir 
kültüre özgüdür. Örneğin, Aziz Nesin'in “Zübük” tipini bir Al- 
mana anlatamazsınız. Çünkü onun kültüründe böyle bir tip hiç 
yaşamamıştır. Espri anlayışlarının yerel-kültürel yönleri var- 
dır. Komik etkinin olabildiğince yaygın olarak verilmesi için, 
tasvir edilen karakterlerin halkın tanıdığı, ilgilendiği özellikle 
donatılması gerekir. Böylece halk, karakteri tanıdık kamusal 
kişiyle özdeşleştirir ve ona güler. Bu da komedinin özgür bir 
toplumsal ortamda ancak ortaya çıkabileceği anlamına gelir. 
Bu kişiler, özellikle politikacılar, devlet adamları olduğunda öz- 
gürlüğe daha çok ihtiyaç duyulur. Kuşkusuz komik'in evrensel 
olma durumu da vardır. Her toplumda güldürücü olmak, insan 
doğasından kaynaklanan çelişkileri ortaya koymayı gerektirir. 


Tiyatronun kökeninde dinsel ritüellerin olduğu öne sü- 
rülmüştür. Ancak bu ritüellerin salt seyirlik hale gelmesiyle 


426 Agy. 5.32. 
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tiyatronun başladığı söylenebilir. Bu konuda çeşitli vesilelerle 
Türklerin kültürsüz bir halk olduğunu birçok aydınımızdan 
duyduğum için burada uzunca bir alıntı yapmama izin veril- 
mesini dilerim: 

“M. M. Nikoliç adlı yazarın Belgrad'da yaptığı bir konuşma 
ile bir Belgrad gazetesinde yayımladığı yazı (24 Ocak 1934) iki 
bin yıl önce yazılmış bir Türk oyununu anlatması bakımından 
çok önemlidir. Nikoliç şöyle diyor: “Tiyatro kültür seviyesi yük- 
sek olan milletlere mahsus bir varlıktır; tiyatrosu olan memle- 
kette şair, aktör ve seyirci bulunması gerektir. Bundan dört bin 
yıl önce, Türkler, büyük bir kültür seviyesi yüksek bir millet 
ve Orta Asya'da tesirli varlıktılar. Türk milleti iyi harbederdi, 
bu topluluğun içinde yüksek soydan gelmiş olanlar, halk ve ya- 
bancı milletlerden alınmış köleler vardı. Asilzadeler kuvvetli ve 
hâkimdiler, onlar güzel sanatları korumuşlardır; güzel sanatlar 
ilerlemiş ve Türkler arasında dünyanın en eski tiyatrosu mey- 
dana gelmiştir. 

‘En eski Türk piyeslerinden birinin bir parçası, bugün de 
mevcuttur. Bu parça, eski Türk tiyatro edebiyatının epik oldu- 
gunu gösteriyor. Piyesin konusu Türklerin o zamanki harble- 
rinden birinde kazandıkları zaferdir. Eski Türk tiyatro sanatın- 
dan kalmış ikinci eser, birincisinden az daha yenidir. Bu piyes, 
Türklerin Çin'e hücumları zamanından kalmadır. Vak'anın 
kahramanları üç kişidir. Bir Türk kahramanı harbe gidiyor, 
evde güzel karısı ile küçük çocuğunu bırakıyor. O gittikten 
sonra bir Çinli eve gelerek güzel Türk kadınını elde etmeye 
çalışıyor. Kadın Çinliye karşı kendisini kahramanca koruyor. 
Çinli kazanamayacağını anlayınca kadına fenalık etmek için 
onu yüzünden yaralıyor; daha doğrusu Türk şairinin dediği 
gibi onun namusunu çalamayınca güzelliğini çalıyor. Harb 
meydanına doğru ilerlemekte olan Türk, bir aralık hamaylısı- 
nı evde unuttuğunu hatırlamış, geri dönmüştür; muharebede 
muvaffak olabilmesi için onun mutlaka boynundan geçirilmiş 


350 


ÖMER NACİ SOYKAN 


olarak göğsünde asılı bulunması lâzımdır; eve geldiği zaman 
güzel karısının uğradığı felâketi görüyor, öcünü alıyor ve facia 
kanlar içinde bitiyor.”*7 


Tiyatronun gelişimi, toplumsal gelişime koşut olarak ilerler. 
Örneğin, “İngiltere'de Shakespeare ve çağdaşlarının yazdıkları 
oyunlarla yarattıkları “Altın Çağ”, her şeyden önce bu toplu- 
mun geçirdiği hızlı değişimi bütün zenginliğiyle yansıtmasının 
bir sonucudur. Tiyatro her çağdaş izleyici ile sahne arasındaki 
diyalektik ilişkiye dayanan bir sanat türü olmuştur. İzleyici bir 
toplumu tümüyle temsil ettiği oranda, tiyatro bir azınlık sanatı 
olmaktan çıkar, ulusal bir sanat olur, bir halk tiyatrosu niteliği 
kazanır.” Kuşkusuz biz burada tiyatronun tarihini anlatacak 
değiliz. Ancak bu sanata felsefi bir yaklaşımın, zaman zaman 
onun oluşum sürecine başvurması gerekebiliyor. 

Tiyatro gelişim sürecinde izleyicisini de eğitir. Öte yandan 
izleyicinin tiyatroya geri etkisi de onun gelişimine hizmet eder. 
Tiyatro izleyici ilişkisi belli bir dil üzerinden olur. Bu dil hem 
görsel hem de sözeldir. Bu dilin de elbette kendine özgü bir dil- 
bilgisi olacaktır. Görsel ve sözel dilin birlikte kullanıldığı tiyatro 
ve filmde her iki tarz dilbilgisinin birlikteliği, olayların akışının 
belli bir sıralanışta verilmesinde kendini gösterir. Eylemlerle 
sözler arasındaki uygunluk da oyunun bütünselliğini, dizgesel- 
liğini sağlayan yapısal bir özelliktir. Olayların kurgusu, belli bir 
mantıksallığı gerektirir. Tüm bu ve benzeri yapısal özellikler, 
tiyatro ve filmde anlamlı ifadelerin oluşmasını mümkün kılan 
dilbilgisi olarak görülebilir. Günümüzde dilbilgisi, oldukça ge- 
niş bir anlamda kullanılmaktadır. Birden çok öğenin belirli bir 
sıralanışı olması, aralarında mantıksal bağlar bulunması ve bu 
sıralanışların bazı ifadeler ortaya koyması dilbilgisi olarak gö- 
rülmektedir. 


427 Fuat, Memet (Hazırlayan), Tiyatro Tarihi, Varlık Yayınevi, 1961, s. 307-8. 
428 Macbet, G. Verdi, Opera 4 Perde, İstanbul Devlet Opera ve Balesi Yayınla- 
rı, 2006-2007 Sezonu, s. 35. 
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Sahne sanatları içinde söz eylem birliği en iyi biçimde tiyat- 
roda kurulur. Tiyatro, sözel yönüyle kavramsal, eylem (drama) 
yönüyle de görsel-algısal bir sanattır. Söz eşliğinde eylemde bu- 
lunmakla anlatılan şey, somut olarak gözümüzün önünde can- 
lanır. Oyunun bu canlandırılmasında bir yandan eylem, söze 
ruh katar, diğer yandan da söz, eylemin daha iyi anlaşılması- 
nı sağlar. Böylece oyunun üzerimizdeki etkisi artar. Eylemde 
kullanılan görsel dil yansıtıcıdır. Bu bakımdan bu sanatlar, bir 
yandan yansıtma sanatı olmakla birlikte, bir yandan da onlarda 
sözün kullanılmasıyla sözel simgesel olur. Bu söz eylem birliği 
sözel ve görsel dilin mutlu bir buluşmasıdır. 


Bir trajedi, ancak tiyatroda en yetkin biçimde ortaya kona- 
bilir. Bu nedenle tiyatro, ahlâksal arınmayı en çok sağlayabilen 
sanattır. Schiller haklıydı, tiyatronun “bilgelik okulu” olduğunu 
söylerken. Günümüzde, bizde ve batıda tiyatro adına yapılan 
saçmalıkları aynı yere koymanın olanaksız olduğunu, sanı- 
rım, söylemek bile gereksizdir. Kültürün metalaşması, hangi 
sanat türü olursa olsun aynı sonucu verir: Soysuzlaşma. Kapi- 
talist sistemde kültürle ticaret birbirinden ayrılamadığı, kültür 
ürünlerinin bağımsızlığını koruyacak önlemler alınamadığı 
için soysuzlaşma da kaçınılmaz olmaktadır. Sanatın layık ol- 
duğu yerde olması için insanın layık olduğu sistemde yaşaması 
gerekir. 


4.44 Opera/ Operet 


Opera müzik ile tiyatronun, müzik öğesinin daha ağır bastı- 
ğı bir bireşimi olarak görülebilir. Bu nedenle onu müzik başlığı 
altında ele almak da olasıydı. Ama operetteki aynı bireşimde ti- 
yatro yönü daha ağır basar; diyaloglar operadan daha çok öykü 
anlatıcıdır. Yine de ister opera olsun, ister operet, her ikisinde 
de ne müzik, yukarıda (4.43) Nietzsche'nin Wagner eleştirisi 
bağlamında belirttiğimiz gibi, tiyatro için ne de tiyatro müzik 
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için feda edilmemeli. Onlardan birinin ağır basması, operanın 
ve operetin yapısı ile ilgili bir sorundur. Gerek operada, gerek 
operette müzikli bir konuşma biçimi olduğu için yeni bir mü- 
zik diline, yeni bir konuşma biçimine ihtiyaç vardır. “Müzikte 
konuşma” denilen müzik ile konuşma arasındaki bu uyum sa- 
yesinde dinleyici kendini yapıtta bulur. 


Tarihsel açıdan baktığımızda, İtalya'da doğan operanın*” 
kökeninin eski Mısır'a dayandığını görürüz: “Balenin, opera- 
nın, Avrupa müzikli oyunlarının ve danslarının temeli Mısır 
tiyatrosudur.”“ Operanın kökeni olarak eski Yunan dramaları 
ve müzikli Satir oyunları da gösterilmektir.*! Opera tarihinin 
ilk başyapıtını, Claudio Monteverdi, 1607 yılında Orpheus söy- 
lemini kullanarak “Favola d'Orfeo” ile yaratmıştır.*2 Operada 
baştan beri hep söylensel metinlerin seçilmesinin nedeni, ben- 
ce onların dinleyiciyi olağan yaşam olaylarından olağanüstü 
olaylara yükseltmesiyle onun duygularını da en yükseğe, en 
yüceye yükselmede en elverişli metinler olmalarıdır. 


“Opera, batı geleneğinde geç XVI. yüzyıldan günümüze, en 
geniş anlamda müzik tiyatrosunun estetik çeşitlilikte düzenle- 
nimini içerir” diyen Paul Thom, bu ikili oluştan ötürü operanın 
hibrid (melez, iki öğeli karışım) bir biçimde olduğunu belirtir 
ve sözlerini şöyle sürdürür: “Opera, yalnızca bir hibrid değil, 
aynı zamanda yazarlık ile gösterinin iki düzeyinde birlikte çalı- 
şan bir sanattır.” Yine Thom, aynı yerde şöyle der: “Herhangi 
bir felsefi araştırma için temel olan varlıkbilimsel soru, sanat 
biçiminde şudur: Bu tarz bir sanatın olması için ne gereklidir?” 
Bu da bizi operayı oluşturan öğelerin neler olduklarını araştır- 


429 Bkz. a.g.y. s. 33. 

430 Budak, Muzaffer; Tiyatro, Opera/Operet/Bale Yazıları, Budak Yayınları, 
1985, s. 19. 

431 Bkz. Renner, Hans, Oper, Operette, Musical, Südwest Verlag, 1984, s. 10. 

432 Bkz. Todorov, Tzvetan vd., Sanatta Bireyin Doğuşu, çev. Esra Özdoğan, 
Yapı Kredi Yayınları, 2011, s. 26. 

433 Thom, Paul, “Opera” A companion to Aesthetics içinde, Ed. Stephen 
Davies vd., Wiley-Blackwell, 2009, s. 95-96. 
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maya götürüyor. 

Operanın iki temel öğesi vardır: metin (libretto) ve müzik. 
Müzik metne göre yapılır. Çoğu kez ikisinin yaratıcıları ayrı 
kişilerdir. Ama Wagner, tüm operalarının metinlerini de ken- 
disi yazmıştır. Bu, kuşkusuz, metin-müzik uyumu için daha el- 
verişli bir durumdur. Operayı sahneye koyan ve onu sahnede 
canlandıran sanatçılar da elbette operanın olmazsa olmaz öğe- 
leridir; hatta tiyatro konusunda söylediğimiz gibi buna seyirci- 
yide katmak gerekir. Burada hem seyirci hem dinleyici olan bir 
alımlayıcı söz konusudur. Alılmayıcının dinleyici yönü, opera- 
da operette olduğundan daha ağır basar. Tiyatroda da seyirci ve 
dinleyici olan alımlayıcı vardır. Ancak orada kulağa gelen ses, 
anlama yetisine, burada ruha gider. Operetteki bu durum tiyat- 
rodakine daha çok benzer. Çünkü burada ses hem ruha hem 
anlama yetisine hitap eder. Ancak “temel öğe” derken, sanki bir 
binanın temeli anlamında, kendisinden başlanan şeyin kaste- 
dilmesi durumu vardır. Bu bakımdan opera, metin ve müzikle 
başlar; diğer öğelerle tamamlanır. 


Operanın yüksek bir estetik beğeniyi gerektirmesinin başlı- 
ca nedeni sanırım şudur: Örneğin resim beğenisini, kuşkusuz 
diğer sanat türleri konusundaki beğeniler besler. Ama onlar ol- 
maksızın da tek başına resim beğenisi olasıdır. Aynı şey, opera 
için söylenemez. Çünkü belirttiğimiz hibrid yapısından dolayı 
tek başına bir opera beğenisi söz konusu değildir. O, en azın- 
dan yüksek müzik ve tiyatro, dans, bale gibi görsel beğenilerin 
hepsine birlikte sahip olmayı gerektirir. 

Operet operaya göre çok daha yenidir: “XIX. yüzyılda, İtal- 
yancada Küçük Opera anlamına gelen operet deyimi türemiş- 
tir.”94 Operetin, özellikle Fransız operetinin babası, Jacques 
Offenbach'dır (1819 -1880).5 “Genel olarak operette konular, 
hafif ve eğlencelidir. Müzik neşeli, coşkulu parçalarla doludur 


434 A.g.y., s. 124. 
435 Renner, Hans, a.g.y., s. 536. 
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ve aralarında konuşmalar yer alır. Halk dansları, popüler dans- 
larla süslenen eser, parlak ve mutlu bir sonla biter. XIX. yüz- 
yılın operetleri son derece keyifli ve sevimli bir karakterdedir. 
Dönemin ünlü operet bestecileri, büyük operetlerde bulunma- 
yan sayfalar yazmışlardır.” Operet bu özellikleriyle operanın- 
kinden daha geniş bir kitleye hitap eder. Belki de operetin orta- 
yaçıkmasında operanın daha popüler hale getirilmesi isteği rol 
oynamıştır. Çok sayıda çiftin karşıt hareketle dans etmesinden 
(kontrdans) dolayı, operete “dansta demokrasinin başlangıcı”? 
denmiştir. 


Sanatın toplumla bağıntısı, onun her bir tarzında söz konu- 
sudur. Bu nedenle toplumsal gelişimin, sanatın biçimlenmesi- 
ni etkilediği bir olgudur. Ama bu etkiyi abartmak, toplumsal 
gelişimle, sanatın oluşumunu birebir koşut göstermek doğru 
değildir. Çünkü bu koşutluğa aykırı birçok örnek vardır. Ör- 
neğin, eski Yunan müziği tek sesliydi, ama toplum, özellikle 
İ.Ö. V. yüzyılda günümüz gelişmiş batı toplumlarında ancak 
görünebilecek kadar çok sesliydi. (Burada kullanılan iki “ses” 
sözcüğünün birbirinden çok ayrı anlamda olduğu göz önünde 
tutulmalıdır. O, müzikte “ton” anlamına, toplumda ise “düşün- 
ce” anlamına gelir.) Çok sesli müziğin engizisyonların olduğu 
ortaçağda ortaya çıktığını da anımsayalım. Dahası, “Çoksesli 
müzik, tanrı-merkezci bir dünya görüşünü kusursuz biçimde 
dile getirir: Cantus firmus'un varlığı (...), Yaratılış'ta her an her 
yerde bulunan Tanrı'nın benzeridir. Böylelikle çoksesli müzik, 
tıpkı Gotik bir katedral gibi, onun heykelleri ve vitrayları gibi, 
bu dünyayla öte dünya arasında aracılık eder.”*8 Opera, tiyat- 
ro, bale gibi yüksek estetik beğeni gerektiren sanatlar, sosya- 
list SSCB'de revaçta iken, bugünün kapitalist Rusya'sında bu 
sanatlara ilgisizlikten yakınılmaktadır. Yüksek estetik beğeni, 
436 Şaher, Hale, “Operet Üzerine”, Yarasa, Johann Strauss içinde, İstanbul 

Devlet Opera ve Balesi Müdürlüğü Yayınları, 2001-2000 Sezonu, s. 10. 


437 Bkz. Renner, Hans, a.g.y. 
438 Todorov, Tzvetan vd., a.g.y., s. 31-32. 
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meta yönetiminde geçerli olan düşük beğeni ile rekabet ede- 
mez. Öte yandan opera gibi yüksek estetik beğeni gerektiren 
sanatların yaygınlık kazanması da onların temelinin toplumun 
kendisine özgü halk dansları ve şarkılarında bulunmasını ge- 
rektirir. Doğal hoşlanma duygusuna hitap eden bu sonuncu- 
ların estetik beğeniye hitap eden sanat ürünlerine evrilmesiyle, 
doğal hoşlanma duygusu da estetik beğeniye evrilir. 


4.5 Görüntü Sanatları 


Tüm sanat biçimlerini içine alan, yaptığımız Sanat Bölüm- 
lemesinde, bakış açısını öznenin alımlama tarzları oluşturuyor. 
Ancak Girişte belirttiğimiz nedenle tek tek sanatları kitapta 
ele alırken bu Bölümlemeye bire bir uyulmadı. Şimdi irdele- 
yeceğimiz Karikatür Sanatı, bölümlemede Algısal-Kavramsal 
üst başlığı altında yer alan, Görsel-Kavramsal sanatların ikinci 
bölümü olan Görüntü Sanatlarının üç tarzından biridir. Diğer 
ikisi olan, Çizgi Roman ve Foto Roman'a özel birer yer ver- 
meyeceğiz. Nasıl ki Masal, Radyo Oyunu, Anı, Gezi gibi türler 
Bölümlemede yer aldıkları halde, felsefi açıdan üzerinde durul- 
maya değer görülmedikleri gibi bu son iki tarz da burada aynı 
nedenle ele alınmadı. Sanat felsefesi literatüründe de bunlara 
özel birer yer verildiği görmedik. 


4.51 Karikatür 

Bir şeyi görmek ile bir şeyin görüntüsünü görmek, nesne ol- 
mak bakımından birbirinden ayrılır. Görüntü sanatları için- 
de yer alan karikatür, bir şeyin görüntüsü değil, fakat kendisi 
görüntüdür. 


“Karikatür sözcüğü, İtalyanca “abartma, yükleme eylemi 


439 Nesne kuramımız hakkında “Nesnelerin Bölümlenmesi Hakkında Bir 
Öneri” başlıklı yazımıza bakılabilir. (Kaygı, Sayı: 18, Bahar 2012, s. 19-28.) 
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anlamındaki caricatura sözcüğünden gelir.” “Karikatür; kişi 
ya da olayların gülünç ve çelişkili yanlarını yakalayarak bazen 
yazıyla da desteklenen abartılmış çizgilerle mizaha dönüştür- 
me sanatı olarak tanımlanmaktadır.” Karikatürcü Ramiz 
(Gökçe) kendisiyle yapılan bir konuşmada şunları söyler: “Bu 
sanatın eski bir maziye sahip olduğu doğrudur. Fakat bu daha 
ziyade o devir komedyenlerinin giyinişlerinin ve çehrelerinin 
ridiculize edilişi (gülünçleştirilişi) şeklinde kabul edilmelidir. 
Karikatür etimolojik olarak hücum manasına gelen 'Carica- 
re kökünden gelmektedir. Buna göre karikatür 'hücum edi- 
c? demektir. Fakat karikatür hücum etmez, iğneler... daha 
doğrusu karikatür bir şeyin, bir hadisenin foyasını meydana 
çıkarmaktır.” “Karikatür çalışmaları, XI. yüzyılın sonunda, 


Annibale Carraci'nin atölyesinde bir oyun olarak ortaya çıktı. 
»443 


Konuya giriş olarak verilmesi gerektiğini düşündüğümüz, 
her yerde bulunabilecek bu tarihsel, sözlüksel kısa bilgiden 
sonra asıl sorumuza gelelim: Karikatür nedir? İlk yanıt, onun 
bir çizgi sanatı olduğudur. O zaman çizgi nedir? Bu sorunun 
yanıtını da bir sanatçı ile bir matematikçi filozoftan alalım. 
Paul Klee “İki noktanın arasındaki gerilimden bir çizgi doğar”** 
derken, G. Frege, şöyle der: “Gerçi Öklid geometrisinde her- 
hangi iki nokta arasında bir doğru çizilebilmesi söylenir, ama 
gerçekte doğru zaten vardır, hiç kimse onu çizmemiş olsa da.”*5 
“Doğrunun zaten var olması”, matematik ülkesinde, her şeyin 


440 Topuz, Hıfzı, İletişimde Karikatür ve Toplum, Eskişehir, 1986, s. 7. 

441 Doç. İsmail Kaya'dan alıntılayan: Önder Şenyapılı, Karikatür ve İletişim, 
Karikatür Vakfı Yayınları, 2000, s. 3. 

442 Bkz. Şenyapılı, Önder, a.g.y., s. 5. 

443 Büyük Larousse Sözlük ve Ansiklopedi, 12. Cilt, İnterpress Basın ve Ya- 
yıncılık A.Ş, s. 6433. 

444 Klee, Paul, Çağdaş Sanat Kuramı, çev. Mehmet Dündar, Dost Kitabevi 
Yayınları: 28, s. 32. 

445 Alıntılayan: Wittgenstein, L., Vorlesungen über die Grundlagen der Mat- 
hematik, Cambridge, 1939 (VGM), Wittgenstein Schriften 7, Suhrkamp 
1978, s. 173. 
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önceden belirlenmiş olması anlamına gelir. Matematikçinin 
yeni bir şey bulması, bir keşiftir. Ama karikatürcü zaten var 
olan çizgiyle biçimler yaratır. O, çizgiyi kendisini yaratmaya 
iten bir gerilim olarak görür. Gerilimden doğan çizginin çe- 
şitli halleri vardır. Klee, etkin çizgi, edilgen çizgi, özdeş çizgi, 
ikincil çizgi, ara çizgi gibi çizgi çeşitleriyle insan bedeninin or- 
ganlarının işlevlerinden bitkinin üremesine, yerçekimine dek 
tüm doğa olaylarını, demiryolu rayları, su değirmenleri, havan 
topu, merdiven, topaç gibi insan yapısı nesneleri, nesnel ilişki- 
leri, devinimleri açıklamayı dener. O âdeta tüm dünyayı çizer; 
çizgiyle kurar.“ Türkçesine “çizer” dediğimiz karikatürcünün 
elinin altında böylesi güçlü bir gereç vardır. Çizgi öyle güçlü 
bir araçtır ki onunla söylenmek istenen şey, başka bir öğeye 
gerek duymadan söylenebilir. Görsel sanatlar içinde, sanırım, 
kavramsal yönü en çok ağır basan sanat karikatürdür. Karika- 
türcü elinde kalem çizmeye başladığında, “Aman güzel bir de- 
sen çizeyim” kaygısıyla işe başlamaz. Fakat o, tıpkı bir filozofun 
sözcükleri kâğıda geçirirken ne söyleyeceğini düşünmesi gibi 
ne çizeceğini, çizgiyle ne söyleyeceğini düşünür. 

Karikatür nedir? sorusu, onun amacının ne olduğunun be- 
lirlenmesine de bağlıdır. Eğer amaç güldürmekse, karikatür 
çizgiyle güldürmek demektir. Amaç şoke etmek, başkaldırmak, 
yaşamın ağırlığı karşısında bir savunma ise o zaman o, bu işlev- 
lerin çizgiyle, desenle yerine getirilmesi anlamına gelir. Ancak 
karikatürün işlevine göre tanımlanması durumunda, birbirin- 
den çok farklı işlevler söz konusu olduğu için ortak bir tanıma 
varmak olası görünmüyor. Tek ortak şey, onun bir çizgi sanatı 
olduğunun söylenmesidir. O zaman onun bir çizgi sanatı ola- 
rak diğer sanatlar arasındaki yeri, bu sanatlarla ilişkileri belir- 
tilmelidir. 


Bu bakımdan karikatür, en çok resim ile karşılaştırılabi- 


446 Bkz. Klee, Paul, a.g.y., s. 59-121. 
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lir. Resim simgelerini çizgi ve boya ile oluştururken karika- 
tür resimsel simgeleri çizgiyle oluşturur. Resimde bazen çizgi 
ortadan kalkabilir. Ama çizgi, karikatür için olmazsa olmaz 
gereçtir. Resim ile karikatür arasında bir başka benzerlik, her 
ikisinin ışığı kullanmasıdır: “Karikatür sanatının gereci resim 
sanatını da var kılan bir gereçtir: düzlemde elde edilen ışık.” 
Işık imkânını karikatür, “çizgiyi resim oluşturma aracı olarak 
kullanır.”*? Resmin çizgiyi çokça kullanmasıyla o, karikatürle 
desende buluşur. Karikatür de asıl resmin gereçleri olan ren- 
gi, ışık-gölgeyi kullanmakla resimleşir. Çizgi roman, çizgi film, 
animasyon film gibi bir metne bağlı, metni izleyen çizimlerle 
de karikatürün elbette bir ilgisi vardır. Ama sonuçta bir çizgi 
sanatı olan karikatür, kendi başınalığını her zaman korur. 


Karikatürden söz etmişken, batı dillerinde “Carton” denen, 
dizi halinde yayımlanmış karikatürlere de değinmeliyiz. Bu iki- 
sini birbirinden ayrı tutanlar vardır. “Karton, bugün bildiğimiz 
gibi, karikatürün bir gelişimidir. (Ama) karton, karikatürün 
daha yüksek bir düzleme gelişimi değildir. Kartoncular, ön- 
celeri kişisel karikatürle işin eğlencesindeydiler. (Ama bugün] 
kartonlar ustaca ve entelektüel olarak gelişmiştir.”*“8 Bu iki tür- 
den birini diğerinden üstün tutmak yazarın dediği gibi doğru 
değildir. Ancak anlatım tarzı açısından baktığımızda, kartonun 
karikatürden daha fazla olanağı olduğunu söyleyebiliriz. Çün- 
kü bir karikatür tek başına bir şey anlatırken, bir diziyi oluştu- 
ran karikatür hareket halinde bir öyküyü oluşturur. 


Sol Worth, “Metaforu Karikatür Olarak Görmek” adlı ya- 
zısında, filmsel bir kuramın metaforun semiotik bir kuramı 
olduğunu söyleyerek, sözünü şöyle sürdürür: “Bir karikatür, 
tıpkı bir resim gibi ne doğru ne yanlıştır. (...) Bir karikatür bir 


447 Sümer, Necdet, “Karikatür Sanatının Doğası Üzerine”, Karikatür ve Felse- 
fe içinde, Özge Kayakutlu vd. (Yay. Haz.), Karikatür Vakfı Yayınları, 1999, 
s. 14. 

448 Johson, Isabel Simeral, “Cartoons”, The Public Opinion Quarterly, Vol. 1, 
No. 3 (Temmuz 1937), Oxford University Press. 
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yapıdır; bunun anlamı, o ne olduğu gibi veya olmadığı gibi bir 
şey değildir. Bu bakımdan o, metafora benzer.”** 


Karikatür ile felsefe arasında görülen ilişkiler farklı yön- 
lerden ortaya konmuştur. Örneğin, Arto Siitonen, bu konuda 
şöyle der: “Karikatür ve felsefe arasındaki ilişki en az üç bakış 
açısından incelenebilir: 1) Karikatürlerin felsefesi -yeni ve şim- 
diye kadar bakir kalmış bir araştırma alanı, 2) Karikatürlerdeki 
felsefe, 3) Felsefede karikatürler.”** Doğrusu, karikatürlerin 
felsefesi ile karikatürlerdeki felsefe arasındaki ayrımı tam anla- 
yamadım. Eğer Siitonen, sözcüğü çoğul değil, tekil kullansaydı, 
yani “karikatür felsefesi” deseydi, o zaman ayrım anlaşılırdı. 
Bizim burada yapmaya çalıştığımız karikatür felsefesidir. Ka- 
rikatürlerdeki felsefe ise felsefeciden çok, doğrudan doğruya 
karikatürcünün çizimlerle ifade etmek istediği düşüncelerdir. 
Burada felsefeciye düşen, çizimlerde yapılanı felsefi-kavram- 
sal bir dille açıkça ortaya koymak olur. Bir de karikatürlerin 
filozofa esin kaynağı olması, bu bağlamda söz konusu olabi- 
lir. “Felsefede karikatürler” deyişi, bana beğenmediğimiz bir 
filozofun düşüncelerinin çarpık çurpuk olduğunu belirtmeyi 
anımsatıyor. Burada karikatür olumsuz anlamda kullanılmış- 
tır. Aynı olumsuz kullanım insan için de kullanılır. Kendisi- 
ne insani değerlerin taşıyıcısı olmayı yakışık bulmadığınız biri 
için de “karikatür” deriz. Ama yazar, bu sözünden karikatürün 
eğitim amaçlı kullanılmasını anlıyor. Bugün karikatürlerle fel- 
sefe tarihini anlatan, daha çoğu çocuklar için yazılmış kitaplar 
vardır. 


Öte yandan Önay Sözer, Karl Rosenkranz'dan alıntıladığı 


şu sözleri dile getirir:“Felsefe'nin karikatürü yapılmaz, ama 


filozofun karikatürü yapılabilir (örneğin Aristophanes Bulut- 


449 Worth, Sol, “Seeing Metaphor as Caricature”, New Literary History, Vol.6, 
No.1, On Metaphor, Sonbahar, 1974, The Johns Hopkins University Press, 
s. 195-209. 

450 Bkz. Kayakutlu, Özge vd. (Yay. Haz.), a.g.y. içinde, Karikatür Vakfı Yayın- 
ları, 1999, s. 107. 
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lar adlı komedisinde soyut anlamda herhangi bir sofistin değil, 
sofist olarak sunduğu Sokrates'in karikatürünü yapmıştır).”*5! 
Bunun nedeni olarak da kavramın karikatürünün yapılama- 
yacağı söyleniyor. Felsefe karikatür ilişkisinin birbirine ters 
yönde kurulmasına bir örnek de John Jensen'den: Karikatürcü 
filozofa şöyle diyor: “Sen Gerçeği arıyorsun, ben Yalanı araya- 
cağım.”“? Burada “yalan”dan kastedilen gerçeğin abartılmış 
halidir. Aslında bu abartıyla, eş deyişle, “yalanla” gerçek daha 
açık biçimde görünür kılınır. Kutsallık gerçeği örter. Gerçeğin 
kutsal örtüsünü karikatür kaldırır. Karikatür kutsal tanımaz. 
Bu savı Viladimir Kazanevsky şöyle kanıtlıyor: “Hemen hemen 
her yerde bir karikatür sergisinin düzenlendiğini görürsünüz; 
avluda, denizaltında, umumi tuvalette. Ama kilisede sergi açıl- 
dığını göremezsiniz.” 


Karikatür bir mizah (gülmece) türü olduğu için, onun diğer 
mizah türleriyle ilişkisinin gösterilmesi gerekir. Yukarıda sözü 
edilen Aristophanes'in Sokrates'i karikatürleştirmesinde oldu- 
ğu gibi karikatür sözlerle de yapılır, çizgi kullanılmaz. Ama bu, 
bir öykülü gülmecedir. Bunu yapana karikatürcü değil, gülme- 
ce ustası denir. Çizgi dışında gülmece sözle yapıldığı gibi mim- 
le, hareketle, filmle ve diğer sanat araçlarıyla da yapılır. O za- 
man onlar bu sanatların adlarını alır. Ortak noktaları gülmece 
oluşlarıdır. Gülmece karikatürün temel işlevi olmasına karşın, 
düşündürücü işlevini de unutmamak gerekir. Ayrıca “kara mi- 
zah” karikatürleri hiç de güldürmeyi amaçlamaz. Ancak temel 
işlevi güldürme olan karikatür, bu bakımdan evrensel değildir. 
Aynı nedenler, her yerdeki insanı ağlatır, ama güldürmeyebilir. 
“İmgeler ve simgeler her yerde aynı anlamı vermezler. Bir ül- 
kede güldürü imgesi olan bir konu başka bir ülkede etkisiz ka- 
labilir. (...) Karikatür çabuk eskir, çünkü genelde güncel olay- 


451 Bkz. ; agy. 5.25. 
452 Bkz. ; a.g.y. s. 89. 
453 Bkz. ; a.g.y. s. 45. 
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lardan çıkar. Bazen geçerliliği sadece bir tek gün sürer. Ama 
plastik bütünlüğe erişen bir karikatür, bir tablo, bir gravür ya 
da bir litografi gibi uzun ömürlü olabilir.” ** 


Eskiden eşyanın ve hayvanların karikatürü yapılmaz de- 
niyordu; ama günümüzde her ikisi de yapılmaktadır. Ancak 
burada gerek eşyaya gerek hayvanlara insansal özellikler yük- 
lenerek onların karikatürlerinin yapıldığı da göz önünde bu- 
lundurulmalıdır. İnsan ne bir hayvana ne de bir eşyaya güler; 
gülerse de o ona bir insan halini çağrıştırdığı için güler. Karika- 
türün bir abartma işi olduğu söylenmişti. Bazen bu abartmayı 
doğa da yapar. Burnu, kulakları, çenesi, yüz çizgileri, olağan- 
dan çok daha abartılı olan insanlar da bizde komik etki bırakır, 
“karikatür gibi adam” deriz. Yüzde olağan ölçülerin aşılması 
çirkini gösterir. 

Karikatür, deyim yerindeyse, güzeli değil, çirkini hedefler. 
“Çirkinin Estetiği”ni yazan K. Rosenkranz, çirkinin güzele bağlı 
olduğunu belirttikten sonra sözünü şöyle sürdürür: “Çirkin yü- 
ceyi bayağıya, hoşu nahoşa, mutlak güzeli karikatüre dönüştü- 
rür; karikatürde soyluluk abartı, alımlılık koket olur. Karikatür 
çirkinin biçimlenmesinde tepe nokta olması bakımından, tam 
da yalnız bu nedenle, kendi belirli refleksi yoluyla biçimini boz- 
duğu olumlu kopyayı komik olana geçirir. Çirkinin gülünçlü 
olabileceği her yerde çirkin noktası şimdiye dek artık önümüze 
açılmıştır. Biçimsiz ve düzgün olmayan şey, bayağı ve nahoş 
olan şey, kendi kendini yok ederek görünür olanaksız bir ger- 
çekliği, yani komik olanı doğurabilir. Tüm bu belirlenimler ka- 
rikatüre geçer.” Rosenkranz, anılan kitabında güzel, hoş, soy- 
lu, simetri, armoni gibi bilinen estetik kategorilerin karşıtlarını, 
ama birincilerle bağıntılı olarak ele alır. Karikatüre ayırdığı 
son bölümde de başlıca olarak çirkin üzerinde durur. Ama bu 


454 Topuz, Hıfzı, a.g.y,, 5. 93. 
455 Rosenkranz, Karl, Aesthetik des Haesslichen, Reclarm-Verlag Leipzig, 
1990, s. 309-310. 
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çirkin bilerek gerçekleştirilen bir çirkindir. Kendiliğinden çir- 
kin olan estetik değildir, düpedüz çirkindir. Karikatürün esası 
abartıya dayandığı için bilinen estetik kategoriler abartıldığın- 
da onların mirasını devralan karşı kategoriler yine estetik olur. 


Karikatür bir çizgi dili oluşturur. Bu dilin sözcükleri bir 
bölümünü yukarıda Klee'den örneklediğimiz çeşitli çizgi bi- 
çimleridir. Hangi “sözcüğün” (çizginin) hangisinden sonra ve 
ne boyutta geleceği, çizgiler arasında kurulan ilişkiler, bu dilin 
dilbilgisini oluşturur. Bu dilbilgisi evrenseldir. Örneğin Türk- 
çede “başı dumanlı dağ” sözüyle söylediğimiz şeyi, çizgilerle 
söylediğimizde (çizdiğimizde) Türkçe bilmeyen biri de anlar. 
Tıpkı sözcüklerle olduğu gibi çizgilerle de simgeler yapılır. Bu 
simgelerin evrensel olması, onların sözcükler gibi kültürel uz- 
laşıma değil, fakat tüm insanlarda ortak olan anlama yetisine 
dayanmış olmalarındandır. 


Karikatürün mizahi yönü, onun ifade tarzının karşıtlıklara 
dayanmasından ileri gelir. Hem gerçeklikte var olan çelişkilerin 
soyutlanarak ve abartılarak kâğıtta yansıtılması hem de zihni- 
mizde yerleşmiş olan, kültürün bize asli durum olarak sunduk- 
larının tersine çevrilmiş halinin (Örneğin, kadının evde mutfak 
işlerini görmesinin asli durum olarak kabul edildiği kültürlerde 
aynı işin erkeğe yaptırılması) kâğıda dökülmesiyle çelişki bi- 
çimleri elde edilir. Çelişki hem gerçeklikte vardır hem zihnimi- 
ze sokulmuştur. Birinci durumda çelişkinin iki öğesi de kâğıtta 
görülmekte; ikincisinde öğelerden biri zihnimizde yer almış, 
diğeri kâğıtta çizilmiştir. Çelişkilerle gerçekleştirilen mizahi 
etki, bir eleştiri aracı olarak da iş görür. 

Karikatürün yazısız veya alt yazılı olması, onun ifade biçi- 
mini belirler. Alt yazı, deseni açıklayıcı, tamamlayıcı olabildiği 
gibi, onunla bir çelişkiyi de ortaya koyabilir. Birinci tarzda, an- 
laşılması güç olan desende bulunan çelişki (ileti) yazı ile anlaşı- 
lır kılınırken; ikinci tarzda çift bir çelişki vardır: Çizginin ken- 
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disinin barındırdığı çelişki ile çizgi ile yazı arasındaki çelişki. 
Alt yazısız karikatürde içerik biçimdedir, desendedir. Onu içi 
boş biçimden ayıran şey, çizgilerin okunur olmasıdır. Çizgiyi 
okumak, çizerin vermek istediği iletiyi çizgilerle ifade etmesiy- 
le olasıdır. Çizgiyle ifade, bir şey durumunu taklitle olabildiği 
gibi hiçbir şey durumu taklit edilmeksizin de yapılabilir. Bu 
durumda hem ifade etme hem de ifadeyi okumak birincisine 
göre çok daha güçtür. Burada görsel algılamayı aşan kavramsal 
ilişkilerin kurulması gerekir. 


Çizgi, hem yazıyı hem resmi önceler. Bu durum, hem tarih- 
sel hem ontolojik olarak böyledir. Çizgiyle oluşturulan görsel 
dil evrenseldir, tıpkı resim dili gibi. Eğer konu belli bir top- 
lum-kültür çevresiyle sınırlıysa çizginin, daha doğrusu çizgiyle 
oluşturulan biçimlerin okunabilmesi de kültüre bağlıdır. Ama 
konu evrenselse okuma, yani dil de evrenseldir. Bu da bu di- 
lin yansıtıcı olduğunu gösterir. Gerek biçimle gerek çizgilerin 
verdiği hareket sanısıyla karikatürün bizi düşündürmesi veya 
gülümsetmesi, onun kavramsal yanını gösterir. Kuşkusuz kav- 
ramsallığın ağır bastığı tarz yazılı karikatürdür. Yazının, yani 
sözün karikatüre katılmasıyla gösterilen şeyin anlamı açıklanır, 
vurgulanır. Bir resmin de güldürme, ağlatma, düşündürme gibi 
etkiler bırakması, onun karikatür yönünü, başka bir deyişle al- 
gısaldan kavramsala geçen anlatıcı yönünü gösterir. Nasıl ki bir 
resmin anlatıcı, öyküleyici yönü öne çıktığında, o resimsel-sa- 
natsal değerden bir şeyler yitirirse, benzeri biçimde karikatürde 
de resimsellik, algıyla yetinme, egemen olursa karikatürde de 
incelik eksilir; kör kör parmağım gözüne tarzında da bir baya- 
gılık, hatta bazen kabalık görülür; maganda karikatürleri bu- 
nun tipik örnekleridir. 

Söz, karikatürün çizgi romana dönüşmesini kaçınılmaz kı- 
lar. Karikatürde söz, ya hiç ya da çok az kullanılmalı. Çizginin 
karikatürün halis öğesi olması nedeniyle iyi karikatürler zaten 
öyledir. Karikatür çizgiyle konuşmaktır. Çizgiyle tam istediği- 
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nizi söyleyemiyorsanız söze başvurursunuz. Son bir soru ile bu 
bölümü bitirelim: Sözcük oyunu gibi çizgi oyunu da yapılabilir 
mi? Söz oyunları genellikle çok anlamlı, kaypak, uçucu sözcük- 
lerle yapılır. Bazen, hiçbir şey söylemeyen, yani bir gönderimi 
olmayan, anlamlı gibi görünen, ama bir anlamı olmayan söz- 
cüklerin bir araya getirilmesiyle oluşturulan cümlelere de aşa- 
gılayıcı anlamda sözcük oyunu dendiği olur. Benzeri oyunların 
çizgi ile de yapılabileceğini düşünüyorum. Çizgilerle verilen 
ileti çok anlamlı olabilir. O zaman görünürde olan anlamla baş- 
ka bir anlam kastedilmiş olabilir. Çizgilerin bir şeye gönderim- 
de bulunmaksızın hoş desenler yapılması da olasıdır. Bunların 
nasıl yapılacağını çizerin yaratıcılığı gösterecektir. 


4.52 Perde Sanatları 


Perde sanatları adı altına, sinema, video, animasyon, kuk- 
la gibi sanat tarzları girer. Sonuncular daha özel bir konumda 
oldukları için biz burada yalnızca sinema sanatını ele alacağız. 
Ayrı bir bölüm açmamakla birlikte, geçmişi çok eskilere giden 
kukla sanatı konusunda burada birkaç söz etmemiz, sanırım, 
yerinde olur. Bizim geleneksel bir gölge oyunumuz olan Kara- 
göz, perde arkasından oynatılmakla bir kukla oyunu olarak gö- 
rülebilir. Figürler, ışık sayesinde perdenin seyircinin izlediği ön 
yüzüne yansır. Burada arkada figürleri oynatan biri, figürler ve 
perde vardır. Karagöz perde gazelleri, dini, daha doğrusu tasav- 
vufi anlamlar taşır. Örneğin, Karagöz perdesini, perde üstün- 
deki gölgeleri bu dünyaya ve dünya içindeki bizlere teşbih eden 
“Hayâl içre hayâldir görünen eşya.” deyişi bunlardan biridir. 

Hepsi de hareketli görüntü sanatları içinde yer alan bu sa- 
natlardan sinema dışındakilerde hareket çok sınırlıdır. Hare- 
ket ifade gücünü artırır. Filmin ifade olanağı diğerlerine göre 
çok zengindir. Filmde gerek teknoloji kullanımı, gerek resim, 
müzik, drama gibi pek çok başka sanat biçimlerinin yapıcı öğe- 
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ler olarak yer alması nedeniyle ona bir “sanatlar cumhuriye- 
ti” adının verilmesi doğru olur. Gerçi sinema terminolojisin- 
de oyuncuya “plastik malzeme” denmesi nedeniyle, onun bu 
“cumhuriyet” adını ne denli hak ettiği de tartışılabilir. Ancak 
kimi kez oyuncunun rolünde değişiklik yapmasına da izin ve- 
rilir. Özellikle “yönetmen sineması” denen tarzda yönetmenin 
herşeyi elinde tutması, bu tartışmada dikkat edilecek bir konu- 
dur. Anlatım gücü yüksek olan sinemanın mesaj vermesi, diğer 
sanat türlerinden çok daha başarılıdır. Çünkü burada hem söz, 
hem görüntü, hem müzik vardır. Bunların hepsinin olanakları 
filmde kullanılabilir. 


4.521 Sinema 


Sinema sanatı üstüne konuşmak, bütün sanatlar hakkında 
konuşmayı gerektirir. Çünkü sinema, bütün sanatları kendine 
özgü bir tarzda birleştirir. Ama bu birleştirmeyle ortaya yeni 
bir şey çıkar. Bu yüzden biz burada sinema sanatına ayrı bir 
yer verdik. 


“Sinemanın olanakları” diyor B. Brecht “birtakım belgeleri 
bir araya getirme, kapısını bütün felsefelere açık tutma, yaşam- 
dan birtakım görüntüler aktarma yeteneğinden gelir.” Sine- 
manın kendini felsefelere açık tutması ne demektir? O, felse- 
fecilere “Gel, buyur, benim felsefemi mi yap!” diyor. Sanırım 
bu buyruğa günümüz felsefecileri uymuş. Çok sayıda sinema 
felsefesi yapan var. Öte yandan sinemanın kendini felsefeye 
açık tutmasının sinema açısından da bir anlamı olmalı. Sinema 
kendisini oluştururken kendisine felsefecilerin bakacağını da 
hesaba katmalı, işini öyle görmeli. Örneğin ben bir film yapıyo- 
rum, filmden felsefi önermeler çıkacak biçimde işimi yapıyo- 
rum. Bu, yönetmeni bir anlamda filozof olarak görmek demek- 


456 Brecht, Bertolt, Sinema Yazıları, çev. Bertan Onaran/Yurdanur Salman, 
Görsel Yayınlar, 1977, s. 24. 
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tir. Neden olmasın? İyi film yönetmeni filozof da olabilmeli. 
Öykü, roman, tiyatro ya da sinema olsun hepsinde ortak olan 
en önemli özelliklerden biri gerçekçiliktir. U. Eco, kendisiyle 
yapılan bir görüşmede “Ben gerçekçilik manyağıyım” der ve 
bunu şöyle açıklar: Bir roman kahramanı belli bir saatte Paris 
metrosuna binecek, bir durakta inip büfeden bir gazete alacak 
ve aynı trene binebilecek. Eco, bunu yazmadan önce deneyim- 
ler, gerçekten de aynı trene yetişir. Hayali, kurgusal metinlerde 
de yine aynı gerçekçilik vardır. Çünkü hayalin de bir mantığı 
vardır; kendi içinde tutarlılığı vardır. 

Berys Gaut, “Sinema Felsefesi: Kinematik Anlatım” başlıklı 
yazısında “Film felsefesi, bugün estetiğin kurucu bir koludur.”*7 
diyor. Bunu da o, filmin anlatım gücünde buluyor. Gaut, an- 
latım bakımından edebiyatla filmi karşılaştırır. Ancak aşağıda 
görüleceği gibi edebiyatın anlatım gücü sinemanınkinden çok 
daha geniş boyutludur. Aslında edebiyatla filmi anlatım gücü 
açısından karşılaştırmanın pek doğru olacağını sanmıyorum. 
Belki bir karşılaştırmanın semiotik ve semiolojik (göstergebi- 
limsel) açısından daha doğru olacağını düşünüyorum. Semi- 
otik açıdan filmin tıpkı bir edebiyat yapıtı gibi bir sözdizimi 
(sentaks) ve bir anlambilimi (semantik) vardır. Filmin karele- 
rinin belli bir sırayı izlemesi, tıpkı bir cümledeki sözcüklerin 
birbirini izlemesi gibidir. Eğer siz bir kareyi olması gereken 
yerden alıp daha önceki veya daha sonraki bir yere koyarsanız 
anlatım bozulur. Bu belli sıralanış hem cümlede hem filmde 
anlamı oluşturur. Fakat semiotiğin üçüncü bir bölümü olan 
pragmatik için filmde bir şey bulamıyoruz. Göstergebilimsel 
açıdan ise, film karelerini, tıpkı edebiyatta olduğu gibi gösteren 
ve gösterilende oluşan dilsel göstergeler olarak görebiliriz. An- 
cak filmde gösterenden ayrı bir gösterilenin olduğu durumlar 
çok değildir. Orada gösterenle gösterilen çoğu zaman birdir. 


457 The Blackwell Guide to Aesthetics içinde, Ed. Peter Kiviy, Blackell 
Publishing, 2004, s. 230. 
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Ekranda ne görüyorsam, anladığım şey odur. Sözcük ile görün- 
tü arasındaki benzerliği daha ileri götürmek doğru değildir. 


Sinema bir dil olarak değil, fakat semiotik bir dizge olarak 
incelenmelidir. Çünkü hem sessiz sinema hem de dilin kulla- 
nıldığı sesli sinema, art arda gelen resimlerin oluşturduğu bir 
dizgeyi ortaya koyar. Dilini bilmediğimiz bir filmi az çok an- 
lıyorsak, bu, resimleri ve resimlerin art ardalığını izlememiz 
ve anlamamızdandır. Orada anlatılan bu art ardalıkla verilir. 
Gregory Currie, sinema dilinin sinematik imge dili olduğunu 
söylerken bunu da fotografik anlam olarak niteler. Ona göre, 
film ile dil arasındaki benzerlik büsbütün yüzeyseldir.*8 Ancak 
dili yalnızca sözel dil olarak görmek doğru değildir. Eğer bir 
dizge bize bir şey anlatıyorsa o dildir. Sinema dili de tıpkı re- 
sim, heykel, mimarlık dili gibi görsel bir dildir. 


Noël Carrol, “Hareketli Görüntüyü Tanımlama” başlık- 
lı yazısında amacının “Sinema Nedir?” sorusunu yanıtlamak 
olduğunu söyler. Bunun için de “hareketli görüntüler” dediği 
şeylerin sınıfını tanımlamaya çalışır. Ancak sonunda hareketli 
resimlerin ya da hareketli görüntülerin nitelendirilmesinin fel- 
sefi anlamda essential (varoluşsal) olmadığı kanısına varır. Bu 
arada ilginç bir söz söyler: “Film sunulan bir şeydir, yeniden 
sunulan değil.” Bunun anlamı şu olsa gerek: Bizim ekranda 
gördüklerimiz bir şeyin görüntüleri değil, fakat doğrudan doğ- 
ruya kendileri sunulan bir şey olarak görüntüdür. Elbette ek- 
randakiler fotoğraf olarak bir şeyin fotoğrafıdırlar. Ama onları 
ekranda gördüğümüzde o şey artık yok olmuştur; biz yalnızca 
onları görür, onlara anlam veririz. Perdede gördüklerimizi gör- 
düğümüz gibi algılar, kavrarız. 


Yuriy M. Lotman, “Her sanat türü” diyor, “az ya da çok 


458 Bkz. Currie, Gregory, “The long Goodbye: The Imaginary Language of 
Film”, The Blackwell Guide to Aesthetics içinde, s. 97-95. 

459 Bkz. Carroll, Noğl, “Defining the Moving Image”, The Blackwell Guide to 
Aesthetics içinde, s. 131-113. 
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seyircinin gerçeklik duygusuna seslenir; en çok da sinema. (...) 
Beyaz perdede geçen olay ne denli gerçekdışı olursa olsun, se- 
yirci buna tanık olur ve deyim yerindeyse olaya katılır.” Ger- 
çeklik duygusuna hitap etmek, anlam ortaya koymak demektir. 
Bu da ortada bir dil olduğu demektir. “Ayrımlar ve uygunluklar 
mekanizması, sinema dilinin içsel yapısını belirler. Perdedeki 
her görüntü bir imdir, yani bir anlamı vardır, bir bilişim-ta- 
şıyıcısıdır. Kuşkusuz bu anlam iki çeşit olabilir; perdedeki gö- 
rüntüler, bir yandan reel dünyadaki nesneleri yansıtmaktadır. 
Bu nesneler ve görüntüler arasında semantik bir ilişki meydana 
çıkar. Nesneler, perdede yansıtılan görüntülerin anlamları du- 
rumuna gelir. Öte yandan perdedeki görüntüler, ek olarak, ara 
sıra tamamen şaşırtıcı anlamları da içerebilirler. Işıklandırma, 
kurgu, uzaklık-çekimindeki değişiklikler, hızın değiştirilmesi 
vb., perdede yansıtılan nesnelere ek anlamlar kazandırabilir: 
simgesel, değişmeceli, değinmeceli vb.”*! 

Sergey M. Eisenstein, "Sinema, her şeyden önce kurgudur”*? 
diyor. Bir film, ne denli günlük yaşamı yansıtıyor görünse de o 
kurgulanmış bir yaşamdır. Belki de sinemayı sanat yapan başlı- 
ca etken de budur. Elbette bir edebiyat yapıtı, bir hikâye, bir ro- 
man da birer kurgudur. Sinemanın edebiyatla karşılaştırılma- 
sını bu açıdan da yapmak gerekir. Yönetmen filmi boş kafayla 
çekmez. Gerçi onun elinin altında izleyeceği yolu gösteren bir 
senaryo vardır. O, yine de çekeceği filmi kafasında kurmuştur. 
Dahası, film çekildikten sonra da her şey olmuş bitmiş değildir. 
Onun üzerindeki kurgu çalışmasıyla sonuca varılır, seyircinin 
önüne çıkılır. Yine aynı Eisenstein, başka bir yerde, kurgu dü- 
zenlemesini, yönetmenin kişisel anlatma tarzı ve ritmi olarak 


460 Lotman, Yuriy M., Sinema Estetiğinin Sorunları, çev. Oğuz Özügül, De 
Yayınevi, 1986, s. 18. 

461 Lotman, Yuriy M., a.g.y., S. 47. 

462 Eisenstein, Sergey M., Film Biçimi, çev. Nija Özön, Payel Yayınevi, 1985, 
s. 42. 
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niteler.*® Ve şöyle der: “Bu, yalnız sinemaya özgü bir koşul de- 
gil, iki olguyu, iki olayı, iki nesneyi yan yana getirdiğimiz her 
durumda her zaman rastladığımız bir olaydır.” Yaşamın bir 
kurgu olduğuna inanmayanlar bile öyle olayları arka arkaya 
yaşar ki dönüp geriye baktığında, kendini bir film kahramanı 
olarak görür. Gerçi yaşamın tıpkı film gibi bir kurgu olduğu- 
nu söylemek, onu kurgulayan metafizik bir öznenin kabulünü 
gerektirir. Ancak bu tarz duyguları yaşayanlar da az değildir. 
Bunun nedeni olayların sanki kurgulanmış gibi art arda gel- 
mesidir ya da öyle bir izlenim edinilmesidir. Olaylara belli bir 
anlam verilmesinin nedeni bu sıralanıştır. İster edebiyatta, is- 
ter sinemada, ister yaşamda, olayların belli bir dizilişi, onlara 
anlam vermemizi sağlar. Sinemanın kurgu oluşu, elbette onun 
gerçeklik duygusuna seslenmediği anlamına gelmez. Çünkü bu 
kurgu gerçekçiliğe aykırı değildir. 

Sinemanın gerçeklik duygusu vermesi, onda yaşamla olan 
benzerliğin algılanmasından ileri gelir. Bu benzerlik semiotik 
olarak ortaya konabilir. Bir filmin semiotik çözümlemesi dün- 
yanın ve yaşamın semiotik çözümlemesini de verir. Esasında 
gerçeklik duygusu üç boyutlu bir uzayda meydana gelir. Ancak 
iki boyutlu olan sinema, kimi anlatım teknikleriyle seyirciye üç 
boyutluymuş gibi sunulur. Seyirci perdede gördüklerini ger- 
çekmiş gibi yaşar. 

Bir şey anlatan bir sanat tarzının bir dili vardır. Bu da çoğu 
kez dolaylıdır. Örneğin bir heykelin “ne dediği” yoruma bağ- 
lıdır. Sinemanın anlatım tarzı hem doğrudan hem dolaylıdır. 
Sinema, hem hareketli görüntüyü hem de sözü kullanmaktadır. 
Acaba o, bundan dolayı diğer sanatlardan daha çok bir avantaja 
mı sahiptir? İlk bakışta öyle görünüyor. Bir romanı okuyoruz. 
O, gözümüzün önüne bir anlam dünyası seriyor. Romanın de- 
rinliklerine nüfuz ediyoruz. Bunların hiçbiri filmde yok. O nesi 


463 Bkz. , Sinema Dersleri, çev. Engin Ayça, Hil Yayın, 1986, s. 91. 
464 ; Film Duyumu , çev. Nijat Özön, Payel Yayınevi, 1984, s. 24. 
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var nesi yoksa hepsini birden gözümüzün önüne açıkça koyu- 
yor. Onun pek bir derinliği de yok. İnsanlar bir kenti turla gez- 
diklerinde, “Her şey gözümüzün önünden bir film şeridi gibi 
geçti” derler. Kenti doğru dürüst görememişlerdir. Gerçekten 
de bu durum, sanılanın tersine sinemanın anlatım gücünün 
pek de zengin olmadığını gösteriyor. Sinema ne söyleyecekse 
hepsini bizim önümüze cömertçe koyuyor. Bizim onun arkası- 
na geçip bir anlam dünyası bulmamızın pek olanağı yok. Belki 
de onun bir arkası yok. Ama bazı filmler de vardır ki her şeyi 
birden gözümüzün önüne koymaz. Bir derinlikleri var. Gerçi 
onların ne dediğini anlamak zordur, ama festivallerde de bol 
bol ödül alırlar. Bunu alay için söylemiyorum. Sorun şurada: 
Sinemayı festival jürileri mi değerlendirecek, halk mı? Bu soru- 
ya vereceğiniz yanıt, sinemadan neyi anladığınızı gösterecektir. 


Sinemanın öteki sanatları etkilemesi de söz konusudur. Enis 
Batur, “Kameranın İçindeki Şair” başlıklı yazısında sinema- 
nın roman üzerinde etkisini özellikle Joyce, Proust, Musil ör- 
nekleriyle verir ve şiire geçer: “Şiirde görselliğin öneminin git- 
gide artmış olmasında sinemanın dolaysız bir rolü olmuştur.” 
Batur, örneklerini çoğaltır, bizim şiirimiz üzerinde de durur: 
“TI. Yeni ile birlikte, sinemanın şiir ile yeniden buluştuğunu gö- 
rürüz. Cemal Süreya'da, Turgut Uyar'da görsellik ritmi eniko- 
nu öne çıkar. Ece Ayhan için daha da belirleyici bir ilişkiden söz 
etmek gerekir: Şiirleriyle ilgili olarak 'ses çekiminden, sessiz- 
lik çekiminden, renk çekiminden” boşuna dem vurmamıştır.”6 
Sormak gerekir: Romanda ya da şiirde görsellik olması sinema 
etkisinden midir? Sinemadan önceki şiirlerde ve romanlarda 
da benzeri görsellikler buluruz. Bu konuda sinemanın etkisi 
olmadığını söylemek istemiyorum. Ama söz konusu görsellik 
etkisini sinemaya bağlamanın abartılı bir sav olduğunu düşü- 
nüyorum. 


465 Bkz.... Ve Sinema içinde, Kitap 2, Hil Yayın, 1986, s. 57-59. 
466 A.g.y. 
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Sinemanın sanat olup olmadığı çok tartışılmıştır.“? Sine- 
manın bir sanat olmadığını öne sürenler de vardır. Gerekçele- 
ri filmin “hayali yetersizliği” olduğudur.‘ Burada söylenmek 
istenen şudur. Karşımızda hızla hareket eden filme kendimizi 
verdiğimizde filmin akışı bize hayal kurma olanağı vermez. Bir 
romanı okurken kafamızı kaldırıp hayallere dalabiliriz. Bunu 
filmde yapamayız, film geçer gider. Yine de sinemayı “Sözcü- 


gün her anlamında sanat”*6* 


olarak görenler de vardır. Sinema- 
ya önem veren felsefecilerden Susanne K. Langer, sinemanın 
“yalnızca yeni bir teknik değil, fakat yeni bir poetik tarz” ol- 
duğunu düşünüyor. Ona göre “Sinema, kendi sunum tarzında 
tıpkı” rüyadır: O, gizil bir şimdiyi doğrudan görüntü yoluyla 
yaratır.”*9 F. E. Sparshott ise filmi bir yanılsama (ilüzyon) sa- 
natı olarak tanımlar. Ona göre bir film bir perdede yansıyan 
imgelerin bir dizisidir. 

Sinemayı eleştirenlerden biri de Walter Benjamin'dir. O, 
“Gelenek denilen değer kalemi, kültür mirasından tasfiye edil- 
mektedir.” derken, bu konuda en önemli rolü sinemaya ver- 
mektedir. Geleneğin kültür mirasından tasfiye edilmesi, insan- 
ların şimdi ile yetinir kılınması, bir kültürsüzleşmeye götürür. 
Sinema, sanırım, bu konuda etkin bir araçtır; ama asıl sorum- 
lu, onu kullanan kapitalizmdir. Yukarıda sinema oyuncusuna 


467 Örneğin Bkz. Gaut, Berys, “The Philosophy of the Movies: Cinema- 
tic Narration”, The Blackwell Guide to Aesthetics içinde, Ed. Peter Kivy, 
Blackwell Publishing, 2004, s. 230-251. 

468 Bkz. Smith, Murray, “Film”, The Routledge Companion to Aesthetics için- 
de, Ed. Berry Gaut ve Dominic Maclver Lopes, Routledge 2001, New 
York, s. 463 vd. 

469 Bkz. Cavell, Stanley, “The World Viewed”, Philosophy of Film and Motion 
Pictures içinde, Ed. Noël Carroll ve Jinhee Choi, Blackwell Publishing, 
2006, s. 72. 

470 Langer, Susanne K., “A Note on the Film” Philosophy of Film and Motion 
Pictures içinde, Ed. Noël Carroll ve Jinhee Choi, Blackwell Publishing, 
2006, s. 79-80. 

471 Bkz. Sparshott, F. E., “Vision and Dream in the Cinema”, Philosophy 
of Film and Motion Pictures içinde, Ed. Noğl Carroll ve Jinhee Choi, 
Blackwell Publishing, 2006, s. 82. 
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“plastik malzeme” demiştik. Benjamin bu düşünceyi sinema 
oyuncusu ile tiyatro oyuncusunu karşılaştırarak açıyor: “Sahne 
sanatçısının sanatsal edimi, izleyiciye doğrudan sanatçı tarafın- 
dan, kendi kişiliği aracılığıyla sergilenir; buna karşılık sinema 
sanatçısının sanatsal edimi izleyiciye bir aygıt aracılığıyla sunu- 
lur.” (...) “Sahnede eylemde bulunan oyuncu, bir role bürünür. 
Sinema oyuncusu ise bu olanaktan çoğu kez yoksundur.”*? 


voe 


Sinemayı, aşağıladığı “kültür endüstrisi” içinde gören Ador- 
no, konuya ideolojik açıdan yaklaşır: “Her ticari film, esasında, 
ne konuda söz veriyor ve aynı zamanda ne hakkında aldata- 
caksa, onun üzerine yalnızca gelecek program tanıtımıdır. Ne 
güzel olurdu, şu öne sürülebilseydi: şimdiki durumda filmler 
ne denli çok sanat yapıtı olurlarsa onlar o denli az sanat yapı- 
tı olarak ortaya çıkarlar.”*3 Adorno'nun seçkinci bir düşünür 
olduğunu biliyoruz. Doğaçlama çalınıyor diye cazı bile müzik- 
ten saymamıştır. Onun bu tavrının sinema karşısında da sür- 
düğünü söyleyebiliriz. Ticari filmleri yermesi anlaşılırdır. Ama 
filmlerin sanat yapıtı olma çabasının onları yok edeceği biçi- 
mindeki paradoksal sözlerinden neyin anlaşıldığını kestirmek 
doğrusu zordur. 


Bir görüntü sanatı olan filmde, söz eylem birliği görüntü 
olarak verilir. Film, sözel yönüyle kavramsal, eylem yönüyle 
de görsel-algısal bir sanattır. Görüntü sanatlarında perdede 
veya yansıda görüntüler gerçekten hareket ettikleri için, onlar- 
la insanların sahnedeki hareketi arasında görsel dil açısından 
bir ayrım yoktur; görsel dil, her iki tarzda da gerçek harekete 
dayanır. 


Müzikte beste, tiyatroda piyes ne ise sinemada senaryo odur. 
Bunlar, her üç sanat tarzında da uygulayıcıların elinin altında 


472 Benjamin, Walter, Pasajlar, çev. Ahmet Cemal, Yapı Kredi Yayınları, 
1995, s. 50, 56, 58. 

473 Adorno. Theodor W., Ohne Leitbild Parva Aesthetica, Suhrkamp Verlag, 
1981, s. 88. 
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bulunur. Ancak uygulama her üçünde de farklıdır. Bu nedenle 
bu sanatlarda uygulayıcının konumu farklıdır. Müzikte ve ti- 
yatroda esas olan beste ve piyestir. Ama bunun gibi sinemada 
esas olan senaryodur diyemeyiz. Uygulayıcı, yani yönetmen, 
senaryoya baksa da filmi kendi yaratma gücüyle gerçekleşti- 
rir. Sinemada yönetmenin senaryoya bağlılığı da çeşit çeşittir. 
Her karenin resminin çizildiği Amerikan senaryo tipinde bu 
bağlılık çoktur. Bu ilişkiyi sinemayı tiyatro ile karşılaştırarak 
anlamak uygun olur. Örneğin bir Shakespeare oyunu, bugün 
aşağı yukarı kendi zamanında olduğu gibi sahneye konuyor. 
Çünkü bu tarz büyük eserler, zaman üstü bir niteliğe sahiptir. 
Onlar insan doğasında bulunan özellikleri yansıtır, günceli de- 
gil Ama bir senaryo bugüne ait bir şey söyler. Sözün zamana 
bağlı olduğu durumda o, zamanın beğenisini, zevkini yansıtır. 
Beğeni ait olduğu topluma, zamana bağlıdır; zaman geçer be- 
geni değişir. Sözde yansımış olaylar da geçip gider. Onlardan 
pek azı üstüne sonradan konuşmaya değer. Tiyatroda, özellik- 
le büyük eserlerde söz ve davranışlar, güncel olana çok bağlı 
değildir; daha doğrusu orada söz, güncelin içinde zaman üstü 
olana yöneliktir; insanın her yerde her zamanda karşılaşabile- 
ceği durumlar sahnelenir. Ama aynı şeyi sinemada yapmak pek 
olası değildir; daha doğrusu olasıdır da yapılmaz. Çok değil, 
bundan on, yirmi yıl önce zevkle izlediğimiz filmleri bile bu- 
gün izlerken sıkılıyoruz. Kuşak değişimine bile gerek yok. Bir 
insan ömründe bu değişimi kendisi yaşıyor. Güncele bağlı olan 
sinema sanatı, bunun bedelini kalıcı olmamakla öder. Bugün 
eski filmleri ancak sinema sanatıyla, tarihiyle ilgilenenler izli- 
yor, onun asıl kitlesi olan halk yığınları değil. Sinemanın diğer 
sanatlardan bir farkı da onda orijinal kopya ayrımının olma- 
masıdır. Bir filmin istenildiği kadar kopyası yapılabilir, her biri 
birbiriyle aynıdır. Oysa bir tek Mona Lisa vardır. 


Kalıcı olanın ayrımlanması, kavramsallaştırmayı gerektirir. 
Hemen hemen tümüyle algı dünyası içinde yaşayan insanların 
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olup biteni kavramsallaştırması ya da kavramsallaştırılan şey- 
leri anlaması çok olası değildir. Güncel olan, olaylara bağlı olan 
şeydir. Onların algılanması, alımlanması için yeterlidir, kav- 
ranması çok gerekli değildir. Tiyatroda da güncel olan sahneye 
konulur. Ama eser kalıcı ise, eş deyişle, onda ebedi insansal ha- 
kikatler temsil edilmişse, zaman üstü bir nitelik kazanır. Ama 
sinema, her zaman günceli arar. Sinemaya bir eğlence zanaatı 
denmesinin nedeni buradadır. O, insanları eğlendiriyorsa, bu 
insanlar da bugünün insanları olacaktır. 


Sinemanın sanat olup olmadığı konusunda son sözümüz 
şudur: Günümüz düşün dünyasının önemli bir sorunu kriter 
(ölçüt) yokluğudur. Her şey o kadar çok ve her yönüyle eleşti- 
rildi ki ortada dayanacak, sağlam kriterler kalmadı. Buna göre 
bir şeyin sanat olup olmadığına karar vermemizi sağlayacak 
ölçütümüz yok. Günümüzde sanat adına öyle şeyler yapılıyor 
ki onların yanında sinema sanat adını almayı fazlasıyla hak edi- 
yor. 


4.01 Sanat Dünyası: Sanatların Bölümlenmesi 


Buradaki başlıca amaç, tüm sanatları, belli bir bakış açısın- 
dan bölümlemek, böylece sanat dünyasını sistematik bir çerçe- 
ve içinde görmektir. Burada adı geçmeyen herhangi bir sanat 
türü varsa, onun da bu bölümlemede yer alabileceğini öngörü- 
yoruz. Tüm sanatları sistematik bir çerçeve içine yerleştirecek 
bölümlememizin bu kuramsal amacı yanında, sanatların öğre- 
tilmesine, eğitim kurumlarının buna göre düzenlenmesine de 
hizmet edebilecek oluşu, onun kılgısal ereğidir. 


Bölümlemenin bakış açısını, sanat yapıtları karşısında este- 
tik bir tavır alan öznenin alımlama (reception) tarzları oluştu- 
rur. Burada ortaya konan bu tarzların eksiksiz olarak verildiği, 
yani öznenin başka hiçbir alımlama biçimine sahip olmadığı 
inancı, bölümlemenin tüm sanatları kapsadığı savının dayan- 
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dığı temeldir. Buna göre, sanatları ilkin biri algısal (perceptu- 
al), diğeri kavramsal (conceptual) sanatlar olmak üzere ikiye 
ayırıyoruz. Bu ikisinin her birini tek tek bölümledikten sonra, 
bu kez onların birlikte kullanıldığı algısal-kavramsal sanatları 
üçüncü bir grup olarak ele alacağız. Sanat yapıtları, işitme ve 
görme duyularının her biri veya bu ikisinin birlikteliği yoluy- 
la algılanırlar. Tat, koku gibi duyumlara karşılık gelen, yemek, 
parfüm gibi nesneler, sanat yapıtı olarak kabul edilmezler. 


Bölümlemeyi yukarıda belirttiğimiz bakış açısı belirlemiştir. 
Ancak kitabımızda başlı başına ele alınan sanatların sıralanı- 
şında aynı bakış açısı korunmamıştır. Bunun nedeni, sıralama- 
da sanat yapıtlarının kendisinden, kendi temel özelliklerinden 
hareket edilmiş olmasına karşın, bölümlemede yapıtların öz- 
neye veriliş biçiminin, öznenin onları alımlama tarzının temel 
alınmış olmasıdır. Neyi niçin yaptığımız veya yapmadığımızla 
ilgili bu ara sözden sonra bölümlememize dönüyoruz. 


Algısal sanatları ilkin işitsel (audible) ve görsel (visual) sa- 
nat olarak ikiye ayırıyoruz. Yalnızca işitsel olan sanat türü mü- 
ziktir. Bu sanat türü, daha alt türlere bölünmeyecektir. Tüm 
müzik çeşitleri, ne denli ayrı özellikler gösterse de algılanışları 
bakımından bir farklılığa sahip değildirler. 


Görsel sanatları, iki boyutlu ve üç boyutlu sanatlar olmak 
üzere ikiye ayırıyoruz. Nesnelerin boyutları bize algı yoluyla 
verildiği için bu ayrım şekli de bakış açımıza uygundur. İster 
yüzeyde, ister yüzeyin oyulması veya kabartılması biçiminde 
yapılmış olsun, iki boyutlu tüm görsel sanatları yüzey sanatları 
olarak bir öbekte topluyoruz. Bunlar, hat sanatı, minyatür, re- 
sim, fotoğraf, gravür, kabartma (relief) ve süsleme (ornament) 
sanatlarıdır. Üç boyutlu görsel sanatları ise biri hacim, diğeri 
mekân sanatı olmak üzere ikiye ayırıyoruz. Birincisine heykel, 
ikincisine mimarlık sanatı girer. Mimarlığın heykel sanatından 
başlıca ayrımı, onun iç mekâna sahip olmasıdır. Örneğin, bir 
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yapı dış görünüşüyle, büyüklüğüyle ne denli bir kiliseye benzi- 
yor olsa da, eğer onun bir iç mekânı yoksa, yani içine girilemi- 
yorsa, o ancak bir heykel olarak nitelenebilir, mimari bir yapı 
olarak değil. Heykel ve mimarlık için göz önünde bulunduru- 
lan içine-girilemezlik (impenetrability) ve mekân kavramla- 
rının her ikisinin de duyarlıkla (sensuality) ilgili olması, yani 
algısal olması, burada da bölümlememizin bakış açısına uyul- 
duğunu gösterir. 

Yüksek nitelikli bir üretim standardına ve estetik bir görü- 
nüşe sahip, nakış, halı, kilim, vazo, küpe, kolye, incik boncuk 
gibi kullanım nesneleri olan el sanatları ürünlerinin sanat ya- 
pıtı sayılıp sayılmayacağı tartışmasına burada girmek istemiyo- 
ruz. Ancak sınıflamamız, aynı zamanda sanat eğitim-öğretim 
kurumlarının örgütlenişi için de bir model olmak savında ol- 
duğu için, bu amaçla, onların yüzeysel olanları iki boyutlu gör- 
sel sanatlar bölümünde, hacimsel olanları da üç boyutlu görsel 
sanatların hacim sanatı bölümünde yer alabilir. 


Genellikle sanatlarda, özellikle de algısal sanatlarda temel iş- 
lev hoşlanma ya da şoke etme, duygusal (santimental), naif vbg. 
belli bir duyusal etki bırakmadır. Hoşlanma özelliği, Kanť tan 
beri güzel sanat ile ücret sanat ayrımı için bir ölçüt olarak görü- 
lür. Kavramsal-dilsel sanatlarda, anlama ve kavramının yer al- 
ması doğaldır. Bu nedenle, bu sanatlarda hoşlanmanın yanında 
bir de düşündürme (düşünmeye yöneltme) işlevinin yer alma- 
sı, kendiliğinden anlaşılırdır. Ancak günümüzde, algısal olma- 
larına karşın, “kavramsal sanat” adıyla anılan, bazı resim anla- 
yışlarında ve “enstalasyon” denen tarzda görüldüğü gibi, hoşa 
gitmenin ya da herhangi bir duyusal etki bırakmanın tümüyle 
bir yana bırakılması ve bunların işlevinin yalnızca düşündür- 
mek olduğunun öne sürülmesi durumunda, onların sanat ya- 
pıtı olarak kabul edilebilmesi söz konusu değildir. Bu tarzlar, 
sembolleştirici zihinsel bir kavramanın değil, fakat duyusal bir 
algının nesnesidirler. Duyusal algıya hitap eden nesneler, elbet- 
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te aynı zamanda kavramsal da olabilirler, örneğin bilmecelerde 
olduğu gibi. Zaten söz konusu tarzların bilmeceli karakterde 
olması da savımızı desteklemektedir. Bu nedenle bu tarzları 
bölümlememizin dışında tutuyoruz. Hoşa gitme yanında, ikin- 
cil bir işlev olarak sanatın düşündürme işlevini kabul ediyoruz; 
ama ister algısal, ister kavramsal olsun sanattan hoşa gitme ya 
da herhangi duyusal bir işlevin tümüyle atılmasını benimse- 
miyoruz. Hiçbir duyusal etki bırakmayı ereklemeyen bir şeyin 
sanat yapıtı olduğu söylenmemelidir. Ancak kavramsal olma 
savında olan, sözünü ettiğimiz bu tarzlar, eğer bu savı terk edip, 
duyusal bir etki bırakmayı ereklediklerinde ve bunu başardık- 
larında, onların da bölümlememizde yer almaları olanaklıdır. 
Bu takdirde onlar ya resim olarak iki boyutlu görsel sanatlara 
ya da “enstalasyon” olarak üç boyutlu görsel sanatların hacim 
sanatları bölümüne ait olurlar. Yukarıda el sanatlarının gü- 
zel sanat olup olmadıkları tartışmasına girmek istemediğimiz 
halde, burada böyle bir tartışmaya girmemizin nedeni şudur. 
Onlar kullanım nesneleri idi, oysa burada sözü edilenler, seyir 
nesneleri olarak karşımıza çıkarlar. Seyir nesnesi olmak, sanat 
yapıtı olmanın temel koşuludur. Ama o zaman da o nesne du- 
yusal etki bırakmalıdır. 


İşitsel ve görsel diye ikiye ayırdığımız sanatların birleştiği 
türü, işitsel-görsel sanat başlığı altında topluyoruz. İşitsel-gör- 
sel sanatlara da dans ile baleyi veriyoruz. Bu iki sanat biçimi 
için yalnızca işitsel-görsel algılanış yeterli olması nedeniyle on- 
lar bu yeri alıyorlar. Daha sonra göreceğimiz, örneğin tiyatro, 
opera gibi sanatları, işitsel-görsel oluşları yanında başka özel- 
liklere de sahip olmaları nedeniyle başka bir sınıfa sokacağız. 
Bölümlemede dikkat edilmesi gereken bir nokta da şudur: Bir 
sanat türü, artık daha alt bir bölüme ayrılmadığı zaman, ona 
uygun sanatları örnek olarak veriyoruz; daha önce, yani bö- 
lümleme sürerken değil. 


Algısal sanatların bölümlemesini burada bitiriyor ve kav- 
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ramsal sanatlara geçiyoruz. Algılama ile kavrama arasındaki te- 
mel ayrım, nesnenin özneye veriliş tarzıyla, eş deyişle, öznenin 
nesneyi alımlama tarzıyla ilgilidir. Bu da baştan beri söyledi- 
gimiz gibi, bizim bakış açımızı oluşturan şeydir. Algılama için 
doğrudan doğruya duyarlık yeterli olmasına karşın, kavrama 
için zihnin işe karışması gerekir. Zihnin işe karışması duyu 
verisinin zihinsel olana dönüştürülmesi demektir. Zihnin işlevi 
algıyla verilenin işlenmesidir. Bu bakımdan burada ikinci dü- 
zeyde bir alımlama söz konusudur; birinci düzeyi algı oluştu- 
rur. Algılamada duyarlık yeterlidir, zihnin işe karışmasına ge- 
rek yoktur. Örneğin bir doğa manzarası resmine baktığımızda, 
bunun bir doğa manzarasını resmettiğini doğrudan doğruya 
algılarız. Çünkü manzarayı taklit etmiş olan resim, karşımızda 
manzara gibi durmaktadır. Ama bir yazıya baktığımız veya bir 
sözü işittiğimiz zaman, onun neyi söylediğini anlamamız için 
resimdeki gibi yalnızca algı düzeyinde kalmamız yetmez. Bu- 
rada bir sembolleştirme yapılmıştır. Örneğin “ağaç” sözcüğü, 
bir şeyin taklidi değil, fakat sembolüdür. Şimdi biz bu sembolü, 
onun sembolü olduğu şeye dönüştürerek anlarız, zihnimizde 
bir ağaç tasarımını canlandırırız. Fakat “miyav” gibi taklit söz- 
cüklerinde veya gök gürültüsü gibi efektlerde durum, resimde- 
kine benzerdir. Çünkü burada bir sembolleştirme söz konusu 
değildir; doğrudan doğruya taklit vardır. Dilin sembolleştirici 
özelliğinden ve sembolik olanın alımlanmasının anlamaya da- 
yalı, yani kavramsal olmasından ötürü tüm dilsel sanatları kav- 
ramsal sanatlar diye adlandırıyoruz. Burada algı, kavranacak 
nesneyi özneye sunan, yalnızca kavrama öncesi bir basamaktır. 
Kavrama sırasında algı, ortadan çekilir. 


Kavramsal-dilsel sanatlar, sözel ve yazılı olmak üzere ikiye 
ayrılır. Sözel olanlar işitme duyumuna, yazılı olanlar görme 
duyumuna dayanır; yani onların birinci düzey alımlanmasında 
ilkinde işitme, ikincisinde görme duyusu rol oynamıştır. Ma- 
sal, fabl, destan (meddahlık, sohbet), radyo oyunu birinci öbe- 
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ge, şiir, hikâye, roman, piyes, anı, seyahatname, mektup ikinci 
öbeğe, yani yazılı kavramsal sanatlara girer. 

Şimdi de başlangıçta üçüncü ana grup olarak sözünü ettiği- 
miz, algı ve kavramanın birlikte kullanıldığı algısal-kavramsal 
sanatlara geçiyoruz. Öncelikle belirtmeliyiz ki, her kavramsal 
sanat, mutlaka bir algı temeline dayanır, yani birinci düzey 
alımlama tarzına. Çünkü bir sanat yapıtı ne denli kavramsal 
olsa da o, somut, algılanabilir bir nesnedir. Şimdi bölümleye- 
ceğimiz sanatların alımlanmasında algı, kavramsal dilsel sanat- 
larda olduğu gibi, yalnızca bir ön basamak değil, daha sonra 
ortadan çekilmez, tersine daima işbaşındadır. Burada algı ile 
kavrama, daima birlikte vuku bulur. Bu algısal-kavramsal sa- 
natları, kullandıkları algı biçimlerine göre, biri görsel -kavram- 
sal, diğeri işitsel-görsel-kavramsal olmak üzere iki alt bölümde 
ele alıyoruz. 


Görsel-kavramsal sanatlar, biri sahne, diğeri görüntü sanat- 
ları olmak üzere ikiye ayrılır. Birinci bölüme mim sanatı, ikinci 
bölüme karikatür, çizgi roman ve fotoroman girer. Müziksiz 
yapılan modern dansta, eğer bir şeyi anlatma ön plana çıkmış- 
sa, o zaman bu sanatı, mim sanatının yanına, yani görsel-kav- 
ramsal sahne sanatlarına koymak gerekir. Burada müzik elbet- 
te eşlik eden bir şey olarak, bir fon olarak kullanılmış olabilir. 
Sorun müziğin bir yapısal öğe olarak kullanılıp kullanılmama- 
sındadır. Bölümlemede bizim için önemli olan, bir öğenin ya- 
pısal oluşudur. 


İşitsel-görsel-kavramsal sanatları da yine biri sahne, diğe- 
ri görüntü sanatları olmak üzere ikiye ayırıyoruz. Birincisine 
kukla, tiyatro, opera, ikincisine anlık görüntülerin perdeye 
yansıtıldığı sanatlar, yani gölge oyunları ile film (sinema, tv, 
video, animasyon) sanatı girer. 


Bölümlemeyi böylece tamamlamış olduk. Şimdi onu aşağı- 
daki gibi bir şemada numaralayarak göstermek istiyoruz: 
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*Har sanan “Mim S. *Narikanir *Kukla *Perde &. 
“Minyatür “Cizgi Koman “Tiyatro ‘Film 
“Resim Fota Roman "Opera (rinema, 
Fotwgai iv, vide, 
"Gravur animasyon 
“Nabarıma 
“Süsleme 


1221 12 

Hacım Sanan o Mekân Sanatı 

“Heykel “Mimarlık 

Bu çizelge, aynı zamanda sanat türlerinin tanımlanmasını 

da bize vermektedir. Tanımlama, çizelgenin okunması yoluyla 
yapılır. Tanımlanacak sanat türünün ait olduğu yollar yukarı- 
dan aşağıya izlenerek tanımlama yapılır. Örneğin şöyle: “Mi- 
marlık sanatı, algısal sanatların görsel olanlarının üç boyutlu 


sanatlar bölümünün bir bölümünü oluşturan mekân sanatı- 
dır.” 
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EK: 
Sanat ve Ahlâk 


Sanat ve ahlâk, güzel ve iyi ide'leriyle temsil edilir: onlar ara- 
sındaki ilişki de iyi ve güzel ilişkisi olarak ortaya konur. Bunun 
bir birlik ilişkisi olduğu, eş deyişle, güzel ile iyinin bir olduğu 
(kalokagathia) eski Yunan'da, Xenophon'dan, Platon'dan beri 
söylenegelir. Bu birliğin insan eğitiminde kullanılması gerekti- 
gi, Shaftesbury'de ve Fr. Schiller'de öne sürülür.*”* 


Sanatın ahlâksal eğitimde önemli bir araç olarak kullanıl- 
dığı düşüncesini onaylamamıza karşın, bu ikisinin, yani sanat 
ile ahlâkın birliği düşüncesine katılmıyoruz. Öte yandan gü- 
nümüzün kimi düşünürleri, sanat ile ahlâk arasında bir bağ 
görmemektedir. Noël Carroll, “Sanat ve Ahlâk Alanı” başlıklı 
yazısında bu düşünceleri tartışır. Dahası yazar, sanat alanının 
ahlâk alanından özden bağımsız olduğunu öne süren filozof- 
ların da bulunduğunu belirtir. Kendi düşüncesi, sanatın ahlâk 
eğitimine katkı yaptığı yönündedir.” Tartışma, çoğunlukla, 
sanatın bilgi verdiği savına karşı kanıtların ileri sürülmesi üze- 
rine yoğunlaşır. 

Biz ne sanat ile ahlâkın birbirinden özden ayrı olduğunu 
ne de ikisinin birliğini savunuyoruz. Bu, iyi ile güzel için de 
söz konusudur. Sanatı ahlâkın emrine vermenin, Platon'dan 
474 Bkz. Tunalı, İsmail, Estetik, a.g.y., s. 234. 


475 Bkz, Carroll, Noël, “Art and the Moral Realm”, The Blackwell Guide to 
Aesthetics içinde, Ed. Peter Kivy, Blackwell Publishing, 2004, s. 126-151. 
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başlayan düşünsel hareketin Hitler'e, Stalin'e gelindiğinde ne 
gibi sonuçlar verdiğini biliyoruz. Güzel bir sanat yapıtı, ahlâka 
aykırı olabilir; bu onun güzel bir yapıt olmadığını göstermez. 
Eş deyişle, sanat yapıtının ahlâksal etkisi, onun estetik değerini 
belirlemez. Örneğin iyi hazırlanmış bir gangster filmini izle- 
yen birileri, onu örnek alarak bir banka soyarlar. Burada elbet- 
te filmi suçlamak doğru değildir. Bu konuda Carroll'un anılan 
yazısında Oscar Wilde'dan yaptığı bir alıntıyı buraya aktarmak 
isterim: “Ahlâklı ya da ahlâksız kitap diye bir şey yoktur. İyi 
yazılmış ya da kötü yazılmış kitaplar vardır ve söylenebilecek 
yalnızca budur.” 


Bir sanat yapıtı, ahlâksız eğilimlere neden olsa bile, onu ah- 
lâksız olarak nitelendirmek doğru değildir. Çünkü ancak ey- 
lemler ahlâksız olabilir; yapıtlar, şeyler, nesneler değil. Ancak 
ahlâksal yetilerimizi eğiten sanat yapıtları, aynı zamanda este- 
tik açıdan da başarılı olabilir. Bununla şunu demek istemiyo- 
ruz: Didaktik, öğretici sanat yapıtları yüksek bir estetik değere 
sahip olur. Ancak evrensel yüksek değerleri işleyen, bu suretle 
de ruh yüceliği veren sanat yapıtları, eğer onlar zaten iyi yapıt- 
larsa, onların bu ahlâksal yönü estetik değerlerine de katkıda 
bulunur. 


Sanatın ahlâksal etkisi bilgi vermek yoluyla değildir. Gerçi 
sanat, insan ilişkileri hakkında somut yaşam durumlarını göz 
önüne koyarak bilgi verir; ama bu bilgi, gerekçelendirme, ka- 
nıtlama, çözümleme tarzında, bilgikuramının anladığı anlam- 
da bir bilgi değildir. Sanat ahlâksal duyguların işlenmesi, incel- 
tilmesi, ruhu yüceltmesiyle ahlâk eğitimine hizmet eder. 


Sanatın duyguları uyandırdığı ya da temsil ettiği görüşü de 
Platon'dan beri felsefede tartışılmıştır. Romantiklerin sanatçı, 
kendi duygularını yapıtına koymuş, alımlayıcı da yapıttan o 
duyguları almıştır biçimindeki görüşü doğrusu kabul edilebilir 
görünmüyor. Ancak yukarıda (1.2) sözünü ettiğimiz Dilthey'cı 
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bir tarzda sanat eserlerinin anlamlandırılması, yorumlanması 
söz konusu olduğunda Romantiklerin savının çok da havada 
durmadığı kabul edilebilir. Dilthey için geçmiş döneme ilişkin 
bir sanat yapıtı, onu yaratanın yaşamını ona koyduğu bir şey- 
dir. Yapıtta cisimleşmiş olan yaşamı biz, onunla sempati kura- 
rak sonradan yaşarız, onu anlarız. Madem yapıtta onun yaratı- 
cısı bir şekilde varsa, neden onda duyguları da olmasın! Ne var 
ki Romantiklerin savının doğruluğunun Dilthey'ın görüşünün 
isabetli olup olmadığına bağlı olduğu da gözden uzak tutulma- 
malıdır. 


Sanat yapıtlarının bizde duygular uyandırmasının ise tar- 
tışılır hiçbir yönü yoktur. İster uyandırma, ister temsil etme 
tarzında olsun sanat yapıtından duygular edindiğimiz açıktır. 
Biz, örneğin bir resme baktığımızda, onda hüznün resmedildi- 
ğini söyleriz. Bunun ressamın bir duygu hali olup olmadığını 
bilemeyiz. Ondaki renkler, çizgiler bize hüzün duygusunu ver- 
miştir. Nazım Hikmet, Abidin Dino'ya “Mutluluğun resmini çi- 
zebilir misin Abidin” derken mutluluk izlenimi veren bir resim 
yapmasını istemiş olmalıdır. Dino'nun böyle bir resim yapması 
için mutlu olması gerekmez; yalnızca mutluluk izlenimini han- 
gi çizgilerin verdiğini bilmesi yeterlidir. Sanat yapıtlarından 
edinilen duygular, duygu eğitimi için son derece elverişlidir. 
Duygu eğitimi de ahlâksal edimler için gereklidir. Kaba bir ah- 
lâkçılığa düşmekten bizi estetik beğeni kurtarır. 


Sanatla oyun arasındaki ilgi konusunda ilk olarak söylene- 
cek şey, sanırım şudur: her ikisi de insanı gerçekliğin belirle- 
nimlerden kurtarır, bu suretle insanın özgür olmasını sağlar. 
Bu ikisi arasındaki ortaklık şuradadır: İster sanatçı olarak, ister 
alımlayıcı olarak kendini, ister yaratma ister alımlama edimine 
veren, o sırada tüm dünyası bundan ibaret olan insanın geri 
kalan her şey gözünde silinmiş, âdeta yok olmuştur. Bu durum 
oyunda da böyledir. Oyuncu ya da izleyici, kendini tümüyle 
oyuna verdiğinde başka hiçbir şeyi düşünmez. O zaman ger- 
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çek dünyadaki onu zorlayan, baskı altında tutan şeyler de onun 
üzerinden kayar gider. Yukarıda (2.01) Schiller'den söz eder- 
ken oyunun insanı yetkinleştirici, özgürleştirici bir işlevi ol- 
duğunu görmüştük. Elbette bu yetkinlik ahlâksal anlamdadır. 
Oyunun bu özgürleştirici özelliğini H. Marcuse, toplum-kültür 
projesinde kullanır. Baskıcı kültür yerine insanın özgür olacağı 
oyunun örnek alınacağı özgür kültürü koyar. 


Sanat ile ahlâk arasındaki bağıntıyı araştırırken ahlâktan 
neyin anlaşıldığını da belirtmek gerekir. Bu, elbette Kant etiği 
anlamında bir ahlâktan çok, toplumsal, sosyolojik bir ahlâktır. 
Sanatçı ya da herhangi bir kimse, içinde yaşadığı toplumun de- 
gerlerinden kendini tümüyle uzak tutamaz. Sanat ve ahlâk de- 
gerler alanında bulunur. Sanatçının yapıtında ortaya koyduğu 
güzel değerinin ahlâksal değer olan iyi ile bağıntılı olduğunu, 
bu suretle ahlâksal edimler üzerinde etkili olduğunu söylemiş- 
tik. Ancak sanatta güzelin yanında çirkinin, hatta kötünün de 
bir estetik değer olarak ortaya konduğunu biliyoruz. Bu du- 
rumda onların da ahlâksal edimler üzerinde etkili olacağını da 
söyleyecek miyiz? Elbette, evet! Bir sanat yapıtı ister çirkini, 
ister kötüyü ortaya koysun, bu eğer estetik bir tarzda yapılmış- 
sa, ortada hiçbir ahlâk dışı durum yoktur. Ama hiçbir estetik 
değeri olmayan, son derece banal, sözüm ona bir sanat yapıtı 
için aynı şeyi söyleyemeyiz. 

Burada başka bir sorun daha var. Ahlâktan başlıca olarak 
toplumsal ahlâkı anlarsak, o zaman sanatı toplum erkinin em- 
rine veririz. Dahası, iktidar bir yana, birtakım kişiler de top- 
lum, ahlâk, din adına sanata karşı çıkarlar. Bu, toplumların ge- 
lişmişlik düzeyiyle ilişkilidir. Örneğin batıda çıplak kadın erkek 
heykelleri meydanları süsler, ne iktidar ne de iktidar adına ha- 
reket eden birtakım kişiler hiç ses çıkarmazken, bizde aynı şey 
yapılamaz. Onlar, heykeli heykel olarak görürken biz kadın ve 
erkek olarak algılıyoruz. İlkel toplumlarda, bir şeyin resmi ile 
o şey özdeş tutulur. Bizim tutumumuz da onlardan pek farklı 
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değil. Toplumsal algının estetik bir düzeye erişmesi hiç kolay 
değildir; yüzyılların birikimi gereklidir. Bence burada kırılan 
heykellerin yerine hiç bıkmadan yenilerini koymaktan başka 
çare yoktur. Heykeller kırıla kırıla toplumsal beğeni yüksele- 
cektir. 


Sanatın bize sunduğu düşlem yaşantısı, yalnızca düş gücü- 
müzü zenginleştirmekle kalmaz, aynı zamanda ahlâksal yar- 
gılarımızı ve edimlerimizi de etkiler. Düşlem yaşantısı, beğeni 
düzeyini yükseltir. İnsan sanat olmadan da düş kurar. Ancak 
sanatın somut olarak önümüze koyduğu renkli tablolar, sah- 
neler, ses titreşimleri vb. düş gücümüzü uyarır, bizi başka bir 
dünyaya sevk eder. Bu dünyada ahlâk sanatı izler; insanı kötü 
yoldan uzaklaştırır. İnsan, Kant'ın dediği gibi mutluluğa layık 
olabilir. Mutluluğu elde etmek için sanat ve ahlâk en elverişli 
birer araçtır. 


İnsan kendi yaşamını, tıpkı bir sanatçının yapıtını biçimle- 
diği gibi biçimleyemez. Çünkü onun dışında yaşamını önemli 
ölçüde etkileyen nedenler vardır. Ama insan kendini bu etkile- 
rin belirleyiciliğine de bırakamaz. Tersi durumda o, herhangi 
bir doğal canlı olurdu. İnsanın kendi üstüne egemenlik kurma- 
sı, iyi ahlâklı olmasını gerektirir. İyi ahlâk gelenek göreneklere, 
toplumsal kurallara göre eylemek değildir. Yukarıda toplumsal 
ahlâk ile etik'i birbirinden ayırmış, sanatla ilgisi bakımından 
daha çoğu birincisinin söz konusu olacağını belirtmiştik. Çün- 
kü sanat, daima toplumun önündedir. Çoğu sanat tarzları bü- 
yük kitlelere hitap eder. Şimdi ise tek kişinin yapıp etmeleri ile 
ilgili olan etik'ten söz edeceğiz. İnsanın kendisini biçimlemesi 
ya da Nietzsche'nin deyimiyle alt etmesi, sosyal bir sorun de- 
ğil, fakat bireysel bir konudur; tek kişi olan insanın sorunudur. 
İnsan niçin ahlâklı olur? Ahlâklı olmazsa ne olur? Toplumsal 
ahlâkın yaptırımları vardır. Ahlâka aykırı eylemde bulunanları, 
toplum en azından kınar. Oysa bireysel ahlâkın yaptırımı yok- 
tur. Onun dışarıdan görünen yansımaları yoktur. Kişi kendi 
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kendisiyle bir hesaplaşma içindedir. Kişi kendine döner. Ama 
o, kendi içine çökmüş değildir. Onun bir iç dünyası vardır. 
Böyle bir ahlâkın bir ilkesi ve yaptırımı şu olabilir: Öyle hareket 
et ki ruhun ferah olsun! 


Görme alanımızı aşan anıtsal yapıtlar yüce etkisi bırakır. 
Örneğin bir Gotik kilise, Süleymaniye Camisi, ancak uzaktan 
bakılınca bütün olarak görülür; o zaman da ayrıntılar ayrım- 
lanmaz, üzerimizde bir etki bırakmaz. Bu nedenle onlar, görme 
alanımızı aşmıştır. Onlara belli bir uzaklıktan bakınca, gittikçe 
sivrilen, sivrildikçe göğe ağan kuleleri, minareleri üzerimizde 
yüce etkisi bırakır. Aynı şekilde, duyularımızı aşan enginlik ve 
yükseklikteki yıldızlı bir yaz gecesi gökyüzü, üzerimizde yüce 
etkisi yapar. Biri bir sanat yapıtı, diğeri bir doğa görünümü 
olan bu iki örnekte aynı yüce etkisi, estetik olmakla birlikte 
aynı zamanda ahlâksaldır da. Bu nedenle yüce kategorisi, etik 
ile estetiği birleştiren başlıca kategoridir. Yücenin bu iki duygu 
biçimini insanda birleştirmesi, sanat ve ahlâk için sahip olunan 
birlik potansiyelinin bir ifadesidir. 

İnsan yaşamı, çoğu kez, rastlantıların, diğer insanların, kar- 
şılaşılan olayların belirlemeleriyle şekil alır. Bu durumda insa- 
nın etkin olduğu pek söylenemez. Bilge, hayatında rastlantılara 
olabildiğince az yer veren insandır. Sanatın biçimlediği yaşam- 
da insan etkindir. İnsan, bir sanatçının yapıtını ortaya koyma- 
sı gibi kendi yaşamını ele alabilir. Kuşkusuz o, burada sanatçı 
kadar özgür değildir, dış koşulları tümüyle yok sayamaz; ama 
onların tutsağı da olmaz. Demek ki insanın kendine egemen 
olması, onun iyi ahlâklı olmasını gerektirdiği gibi yaşam sa- 
natçısı olmasını da gerektirir. Yaşam sanatçısı, yaşama bilgesi 
demektir. Bilge, yalnızca bilen değil, aynı zamanda bilgisini ya- 
şam için kullanandır. Yaşama bilgesi, isabetli karar vermek, her 
türlü mihnete dudak bükmek, kaderin verdiği nimetlere aldırış 
etmemek ve çevresine örnek olmak anlamlarına gelir. Ahlâk ve 
sanat, iyi yaşam, güzel yaşam birlikteliğini oluşturur. 
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Tüm insan başarıları, şu üç ide ile temsil edilir: Bilgi için 
doğru, sanat için güzel, ahlâk için iyi. Şimdiye dek son ikisini ve 
onların birlikteliğini ele aldık. Ama bu birliğin tamamlanması 
için birincisine de gerek vardır. Kuşkusuz, burada kastedilen 
birlik, ahlâkın, sanatın ve bilimin birliği değildir. Böyle bir şeyi 
öne sürmek saçma olurdu. Ama bu üçünden edinilecek izle- 
nimleri insanın birlikte kullanmasından söz ediyorum. Bunu 
aşağıda açacağım. 

Bilmek insan doğasındandır. Aristoteles'in deyimiyle “Tüm 
insanlar doğaca bilmeye bir arzu duyar.” Doğru ile temsil 
edilen bilgi, yukarıda belirttiğimiz gibi gerekçelendirilmiş, ka- 
nıtlanmış, çözümlenmiş inançtır. Ama bilgi, bilgibilimin bu ta- 
nımıyla sınırlanmış değildir. Doğru yerine “isabetli”, “uygun”, 
hatta “güzel” deyimlerini de kullanırız. Örneğin bir evlilik için 
doğru değil, isabetli, yerinde verilmiş bir karara uygun, doğru 
bir eyleme güzel deriz. Günlük yaşamda kullanılan, dolayısıy- 
la doğrudan doğruya hayatımızın içinde yer alan bu ifadeler, 
belli bir bilgi tanımına uymuyor diye, onları bir tarafa bıraka- 
mayız. Dolayısıyla burada ahlâk ve sanatla ilgi içinde gördüğü- 
müz bilgi, en geniş anlamda bilgidir. İyi ile kötüyü birbirinden 
ayırma yetisi olarak tanımlanan vicdan, belli bir olgunluk ya- 
şına gelmiş her çocukta bulunur. Buna başlıca olarak sanatın 
sağladığı güzel duygusunu da kattığımızda elde edilecek yetiler 
bütünlüğü, doğru, iyi, güzel yaşamın anahtarı olacaktır. İnsan 
iyi eylemde bulunur; ama bunu o, kaba bir ahlâkçılıkla yapar, 
eyleminin sonucunun neye yaradığını bilmezse, o zaman o iyi 
eylemde bulunmuş olmaz. İyi, daima doğru ve güzeli de yanın- 
da bulundurmalıdır. 


Yukarıda (4.23) Amerikalı şair Joseph Brodsky'den alın- 
tıladığımız “Estetik etiğin anasıdır.” sözüne burada daha bir 
açıklık getirmek gerektiğine inanıyorum. Şair bu sözüne her- 
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hangi bir açıklama yapmamış ya da daha doğrusu, benim alın- 
tıyı aldığım yerde bir açıklama yoktu. Estetiğin “duyulur olan, 
duyulur algı” anlamına geldiğini biliyoruz. Duyu temeline da- 
yanan estetiğin etiğin anası olması bu ikincisinin de duyuya 
dayanması, en azından duyu ile ilgili olması demektir. Estetik 
beğeninin temeli estetik duyumdur. Demek ki bizde bir estetik 
duygulanım hali vardır. Bunun gibi bir ahlâksal duyum da var 
mıdır? Yukarıda ahlâksal yeti olarak vicdandan söz etmiştim. 
Vicdanın duyu ile ilgisi olduğu kendiliğinden anlaşılırdır. Bu 
durum “vicdanı sızladı” deyiminde açıkça görülür. Ahlâk ile 
estetik arasında duyu temelinde bir ortaklık olduğu anlaşılıyor. 
Ancak buradan ikincisinin birincisinin “anası” olduğu sonucu 
çıkmaz. Ortaklık duyum üzerinden olunca, duyum da estetiğin 
ana yurdu olduğuna göre, ahlâkı duyum üzerinden açıklamak, 
belki böyle bir metafora izin verebilir. Ancak bu metaforu daha 
ileriye götürmenin yerinde olacağını düşünmüyorum. 

İnsan, kişiliğine uygun biçimde duygular edinir; zevkler 
alır. Herkes aynı şeyden zevk almaz. Zevk yüksekliği, insanın 
kendisini eğitmesiyle sağlanır. Böylece insan, güzele ve iyiye 
yönelik duygularını da eğitmiş olur. Yakını ölen iki ayrı kişiyi 
görüyoruz. Biri bağırıp çağırıp kendini yerden yere vuruyor; 
diğerinin yüzünde soylu bir hüzün ifadesi var. Her ikisi de de- 
rin acı duyuyor; ama onların acılarını ifade etme biçimleri çok 
farklı. Beden eğitimi için jimnastik ne ise, ruh eğitimi için de 
sanat odur. Ruh eğitiminin ahlâk eğitimi ile birlikte gittiği açık- 
tır. Ruhun iç ve dış etkenler karşısında dirençli, dingin olması, 
insanın kendi kendine yeterli olması anlamına gelir. 


Sanat yaşamı hem yansıtır hem biçimler. Aynı şey ahlâk- 
sal eylemler için de söylenebilir. İnsanın nasıl biri olduğu, hem 
estetik seçimlerinde hem de eylemlerinde kendini gösterir. Sa- 
natın öncülüğünde her gün yeniden kurulan bir yaşam, yaşamı 
istenmeye değer kılar. Bunun için yaşamın verdiği nimetlerden 
olabildiğince yararlanmak, hazcılığa götürür. Hazzın da sonu 
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yoktur. O, daima “Daha!” der; insanı yıkıma vardırır. Yaşamın 
istenebilir olmasının bir başka koşulu da insanın erekleri olma- 
sıdır. Erek yaşama anlam verir. Erek somut bir nesne olmamalı; 
çünkü o elde edilince, insan ereksiz, boşlukta kalır. Erek çok 
olunca, biri gerçekleşir, diğerinin peşinden koşulur. Ereklerin 
sonu gelmemeli. Erek, insanın önünden onu geleceğe çeken 
şeydir. Ama erek ne denli yüce olsa da insan içindir, insan erek 
için değil. Bu yüzden insan yaşamının yüksek idealler için feda 
edilip edilmeyeceği tartışılırdır. 


Algısına sıkı sıkıya bağlı olan biri, ne bakış açısını değişti- 
rebilir, nesnesini başka bir tarzda görebilir ne algıdan kavrama 
varabilir ne de kuşkusuz özgür bir hayalgücüne sahip olabilir. 
Onun sözümona hayal etmesi, öküzün, yokluğunda samanı 
düşünmesi kadardır. Hayal daha önce var olmuş bir şeyin düş- 
lenmesi ise hayal değildir, yalnızca bir anımsamadır. Hayale 
yer açmak için algıyı tatile göndermeli. Yalnız algıda kalanlar, 
her şeye yarar-çıkar açısından bakar. Böyle biri beğeni yoksu- 
nudur. Kuşkusuz beğeninin geliştirilmesi için sanat eğitimi ge- 
rekir. Beğeni yoksunu biri, örneğin Bruegel'in “Köy Düğünü” 
tablosuna bakıyor olsun. Onun algıladığı fırıncılar, ekmekler 
vb.dir. Tablonun bütününe bakıp ondan alacağı hoşlanma 
duygusunu ifade etmek yerine, “ekmekler yeterince pişmemiş” 
gibi bir şey söyler. Çünkü algının önünde ekmek, estetik bakı- 
şın önünde tablo vardır. 


Dinlerin sanata karşı olmalarının ya da onu kısıtlamalarının 
nedeni, sanatın insanı onların elinden almasıdır. Din de sanat 
da insanın tüm benliğine hitap eder. Biz bu dünyada yaşıyoruz. 
Burada yapıp ettiklerimiz, bu dünyanın değerlerine, ölçütleri- 
ne göre olmalı. Tersi durumda, örneğin organ nakli yaptıracak- 
sınız; hekime danışacak yerde diyanet işlerine bunun caiz olup 
olmadığını soruyorsunuz. O zaman siz bu dünyalı değilsiniz. 
Bazılarımız bir öte dünyanın varlığına inanıyor olabilir. Bu, bir 
inanç olarak kaldığı, bu dünyayı belirlemediği sürece kimseye 
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zarar vermez. Ama eğer yaptıklarınızdan bazılarını, dinlerin 
hükmü altında olan öte dünyaya göre ayarlayacaksanız, o za- 
man siz biri bu dünya, diğeri öte dünya olmak üzere iki dünya- 
nın yurttaşı olur, kişilik parçalanmasına uğrarsınız. Yaşıyorken 
elbette tümüyle öte dünyaya ait olamazsınız. Doğrusu bu dün- 
yada olmaktır. Bu dünyada olmak için budünyalılaşmak gere- 
kir. Dinin size sağlayacağı hayalgücü ufkunu size sanat sağlar. 
Sanat, insanı budünyalılaştırır. Ahlâkın da bu dünyalı olması 
gerekir. Onun buyrukları bir öte dünyadan değil, fakat ruhu- 
nuzun derinliklerinden gelir. Bir yerde*”” yeryüzü ahlâkından 
söz etmiştim. İnsan eylemleri kendi başına ne iyi ne kötüdür. 
Onlara bu değerleri veren biziz. Genel geçer bir ahlâkın olma- 
sı değer duygusunun paylaşılabilir olmasına bağlıdır. Ahlâkın 
amacı insanların bir arada barış içinde yaşamasını sağlamaktır. 
Bunun için de bir ortak dil gerekir. Sanat böyle bir dil olmak 
için en elverişli bir araçtır. Sanatın dili barışın dilidir. O aynı 
kültürden olmayanları bile birleştirir; özellikle de müzik. 


Şimdiye dek söylediklerime karşı eleştirel bir soru ile bu 
bölümü bitiriyorum. Derslerimde sanatın iyi ahlâkı destekle- 
diğini söylediğimde aldığım bir eleştiri şudur: “Ama hocam, 
Nazi subaylarının da çok yüksek müzik beğenisi vardı; fakat 
bu, onların milyonlarca Yahudiyi gaz odalarına göndermesine 
engel olmadı.” Burada öncelikle şunu söylemek isterim: Sanat 
ile ahlâk arasında nedensel bir bağıntı yoktur. Sanattan anlayan 
herkes aynı zamanda iyi biridir denemez. Bu, tıpkı bilginin, fi- 
lozofun kötü biri olması gibidir. Öte yandan hiç sanattan anla- 
mayan biri de ahlâksal eylemlerde bulunabilir. Ama bu örnek- 
ler, sanatın ahlâk eğitimine katkıda bulunmayacağı anlamına 
gelmez. Ne sonuç verirse versin eğitimde sanat, daima önemli 
bir yer almıştır. Ahlâk birlikte yaşamak için, sanat da yaşamı 
anlamlı kılmak için gereklidir. 


477 Bkz. Genel Geçer Bir Ahlâk Olanaklı mıdır?, İnsancıl, Ağustos 2005, s. 5-9. 
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Bu kitap, sanat kuramlarını, estetik görüşleri anlatan 
bir kitap değildir. Fakat o, sanatın ne olduğunu kendi 
tarzında söylemeye cesaret eder. Kitapta pek çok 
filozofun sözlerine başvurmam, savıma ters düşmez. 
Çünkü filozofsuz felsefe yapılmaz. 


Yaşamı yansıtan sanat yapıtında yaşamı görmek, 

görüleni kavramsal tarzda dile getirmek sanat 
felsefesidir. Sanat yapıtları, yaşamın nasıl olduğunu 
serimler; felsefe onlardan yaşamın ne olduğunu 
çıkarır. Sanatı bilmek, yaşamı bilmektir. Felsefe, 
yaşamı, onun durumlarının dile yansıtıldığı 
kavramlarda ya da sanat felsefesi olarak somut sanat 
yapıtlarında, ahlâk felsefesi olarak insansal 
eylemlerde bilir. Bir sanat kuramı öne sürmeyi 
savlayan bu kitap, demek ki aynı zamanda bir yaşama 
felsefesidir. 
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